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L’œuvre de Brian Friel s’étend sur plus de cinquante ans : de ses nouvelles écrites 
pendant les années cinquante, à ses essais sur le théâtre, à sa période avec The Irish 
Press dans les années soixante, et à son engagement contre l’intervention américaine 
en Irak en 20031. Cependant, une activité se poursuit pendant cette période : le théâtre. 
C’est après son séjour au théâtre de Tyrone Guthrie aux Etats-Unis et, avec la 
représentation de Philadelphia, Here I Come ! au Gaiety Theatre lors du festival de 
théâtre, à Dublin en 1964, que Friel commence sa longue carrière internationale. En 
2005 avec la publication de The Home Place (Jan 2005) Friel a publié vingt-huit 
pièces de théâtre2. 
L’influence de Friel sur une nouvelle génération de dramaturges commence 
maintenant à se faire sentir, comme en témoignent les pièces de Conor McPherson ou 
de Martin McDonagh. Quand Friel commence sa carrière dans les années soixante, le 
choix de production des pièces de théâtre était très restreint, limité presque 
entièrement aux grands théâtres de Dublin (l’Abbey Theatre Dublin ou le Gate 
Theatre), qui étaient à cette époque des lieux de traditions et de conventions. Pour 
Brian Friel, le théâtre irlandais est défini comme un théâtre écrit en anglais ou en 
irlandais qui traite des sujets irlandais, joué par des Irlandais. Il est donc né le 8 mai 
1899 avec la première de The Countess Kathleen de W.B. Yeats :
                                               
1 Friel pose la question de l’utilisation du langage dans le camp anti-américain : « So I am deeply 
uneasy with the vocabulary of current American-bashers. Their language is an abuse of language-
‘imperialist monsters’, ‘nation of terrorists’, ‘Christian thugs’ (this from a dramatist!). To those of us 
who claim to have a responsibility to considered words, that abuse of words is an offence ». Brian Friel, 
Préface de Irish Writers against War, Dublin : O’Brien Press, 2003, p. 7. 
2 Il est important de souligner que Friel évite la distinction souvent faite entre ses nouvelles et ses 
pièces. Dans un entretien en 1991 il voit dans les deux genres une  forme de fiction : « During one of 
our talks, referring to the fact that he no longer wrote short stories, I began, ‘Having moved from 
fiction to theatre…’ He [Friel] interrupted me, ‘Theatre is fiction, too’. He explained that the 
characters of Dancing at Lughnasa diverged from precise reality. Speaking of the women of Glenties, 
he said, ‘The play provides me with an acceptable fiction for them now.’», Christopher Murphy (ed.) 
Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-1999, London : Faber, 1999, p. 146. 
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But if we are to take as our definition of Irish drama plays written in Irish or 
English on Irish subjects and performed by Irishmen, we must scrap all those 
who wrote within the English tradition, for the English stage and for the 
English people, and we can go back no further than 1899, to the night of 8 May, 
the opening night of the Irish Literary Theatre3.
Il suffit de mentionner l’utilisation de la convention de la « cuisine » dans les pièces 
irlandaises pour entrevoir comment Friel exploite les conventions du théâtre irlandais 
pour les transformer. Dans Philadelphia, Here I Come ! la scène d’ouverture se 
déroule dans une cuisine irlandaise :
When the play opened in 1964, the setting itself must have seemed 
unremarkable to the audience [….] The genre of rural kitchen play is still 
represented in Irish writing. Micheál Ó hAodha attributes this to the influence 
of the Abbey Theatre on a generation of playwrights […] Friel is taking a stock 
situation from 1960s Irish drama, and making something new of it. The kitchen 
at the centre of Philadelphia contains the same elements, but transcends their 
conventional use4. 
Friel utilise la convention de la cuisine irlandaise. Cependant, il fait intervenir des 
innovations importantes. L’innovation structurelle, des deux personnages de Gar 
O’Donnell, (voix intérieure et voix publique), est une forme de dialogue avec soi-
même.  On les rencontre dans des passages en souvenirs qui interviennent dans la 
pièce à plusieurs reprises, où le passé fait irruption. Thématiquement doublées par la 
question de la fidélité de la mémoire, des souvenirs non partagés, elles aboutissent le 
plus souvent à un non-dialogue entre Gar et son père, où le silence règne.
                                               
3 Brian Friel, ‘Plays Peasant and Unpeasant’ dans Brian Friel : essays, diaries, interviews, 1964-1999, 
p. 51.
4 Tony Corbett, Brian Friel : decoding the language of the tribe, Dublin : Liffey Press, 2002, pp. 72-73.
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L’utilisation des formes de monologue ou de non-dialogue marque aussi une 
innovation : soit des monologues comme dans Dancing at Lughnasa ou Lovers, soit 
des pièces entièrement écrites en forme de monologue comme Faith Healer et Molly 
Sweeney. Ces dernières s’appuient sur une forme de monologue qui situe le 
spectateur au centre de l’activité théâtrale. Cette forme n’est en elle-même pas 
exceptionnelle dans le théâtre contemporain : on peut penser à l’œuvre de Bernard 
Koltès (Dans la Solitude des Champs de Coton) ou de Samuel Beckett (La Dernière 
Bande). Néanmoins, il semble que la particularité de Friel, et par la suite de ses 
héritiers, est de mettre en avant dans la structure des pièces le fait même de raconter. 
Les personnages narrateurs chez Friel se trouvent souvent confrontés à la difficulté de 
conter leur histoire. Le langage en lui-même pose problème, devient source de 
méfiance et d’instabilité. Le fait de se heurter au langage pour raconter l’histoire a 
des implications politiques en Irlande où la survie de la langue irlandaise et 
l’analphabétisme appartiennent à un passé récent. Comme l’explique Friel : 
Ah, I don’t know. The whole language one is a very tricky one. The whole 
issue of language is a very problematic one for us all on this island. I had 
grandparents who were native Irish speakers and also two of the four 
grandparents were illiterate. It’s very close, you know, I actually remember two 
of them. And to be so close to illiteracy and to a different language is a curious 
experience. And in some way I don’t think we’ve resolved it. We haven’t 
resolved it on this island for ourselves. We flirt with the English language, but 
we haven’t absorbed it and we haven’t regurgitated it in some kind of way5. 
Ce proche passé a des implications politiques importantes pour l’Irlande où le choix 
de la langue anglaise ou irlandaise incarne une prise de position politique : la relation 
entre le langage et la politique est toujours très incestueuse. Friel considère que la 
question du langage a une importance politique car elle figure au centre d’une 
                                               
5Paul Delaney (ed.), Brian Friel in Conversation, Ann Arbor : University of Michigan Press, 2000, 
p. 170.
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résolution possible du conflit en Irlande du Nord. Un autre écrivain d’Irlande du Nord, 
membre de la direction de Field Day6, Seamus Deane, explique la relation entre les 
langues et la politique de la manière suivante :
In Ireland, the problem of language as used by Irish writers is not in the end 
separable from the problem of the Irish language. A placed deprived of its 
speech is rendered deaf to its traditions7.
Le choix du langage soulève les problématiques de la colonisation et de la question 
identitaire de l’Irlande d’aujourd'hui en tant que société coloniale ou pas encore 
postcoloniale. 
En 1986, Tom Paulin a senti la nécessité d’écrire un dictionnaire de la langue 
anglaise parlée en Irlande, ce qui permettrait l’appropriation de la langue et la 
possibilité d’une nouvelle parole publique. La recherche d’une nouvelle parole 
constitue l’une des thématiques qui réunit les écrivains et les intellectuels du 
mouvement Field Day. Comme Paulin l’explique lui-même :
They [words] live in the careless richness of speech, but they rarely appear in 
print. When they do, many readers are unable to understand them and have no 
dictionary where they can discover their meaning. The language therefore lives 
freely and spontaneously as speech, but it lacks any institutional existence and 
so is impoverished as a literary medium. It is a language without a lexicon, a 
                                               
6 Le projet Field Day, qui était à la fois un projet culturel et politique dans les années 1980, trouve ses 
origines dans les thématiques des pièces de Friel, à savoir la réinterprétation de l’identité irlandaise 
dans une optique de réconciliation téléologique. Richard Kearney explique « The present unhappy 
state of our country would seem to indicate a need for this second centre of gravity. The obvious 
impotence of the various political attempts to unite the four geographical provinces w[h]ould [sic] 
seem to warrant another kind of solution…one which would incorporate the ‘fifth’ province. This 
province, this place, this centre, is not a political or geographical position; it is more like a 
disposition .», ‘The Fifth Province’ dans Postnationalist Ireland : politics, culture, philosophy, 
London : Routledge, 1997, pp. 99-100.
7 Seamus Deane, ‘Irish poetry and Irish nationalism’ dans Douglas Dunn (ed.) Two Decades of Irish 
Writing, Cheadle Hulme : Carcanet Press, 1975, p. 8.
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language without form. Like some strange creature of the open air, it exists 
simply as Geist or spirit8. 
Cependant, en ce qui nous concerne, nous retrouvons dans les discours des 
personnages de Friel une présence immédiate de la langue orale. Une présence orale 
que les personnages montrent par les difficultés qu’ils éprouvent à raconter leur 
histoire.
Dans Faith Healer, Friel, confronte le spectateur à l’impasse des 
contradictions et conflits narratifs : entre les différentes versions de l’histoire à 
raconter, le spectateur est dans le doute au sujet de ce qui s’est passé. Ces 
contradictions ont pour conséquence une instabilité du langage. Friel explore 
l’activité de conter dans plusieurs pièces, par l’utilisation des formes de monologue et 
de non-dialogue. Faith Healer a eu beaucoup d’influence sur la nouvelle génération 
de dramaturges en Irlande où les pièces en forme de monologue ont eu un succès 
important. Par exemple, presque toutes les pièces de Conor McPherson sont écrites en 
forme de monologue adressé aux spectateurs. Les thématiques des pièces de Conor 
McPherson tournent souvent autour de la façon de raconter une histoire (This Lime 
Tree Bower, St Nicholas, Rum and Vodka, The Good Thief, The Wier et Shining City). 
Dans sa dernière pièce à ce jour, Shining City, Conor McPherson continue d’explorer 
la thématique de la narration. Dans Shining City, l’exploration se fait à deux niveaux.
A un premier niveau, il s’agit d’une histoire de fantôme (comme d’ailleurs l’histoire 
publiée dans le programme de la pièce « A Ghost Story » par Micheal MacLiammoir9)
et, à un deuxième niveau, il s’agit d’une cure par psychothérapie où John essaie de 
rassembler les fragments d’un traumatisme (voir sa femme tuée dans un accident de 
voiture) pour retrouver une cohérence dans son histoire individuelle. Une cure par la 
                                               
8 Tom Paulin, ‘A new look at the language question’, dans Field Day Pamphlets no. 1, Derry : Field 
Day Theatre Company, 1983, p. 17.
9 Annexe B.
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parole ; où les dires du personnage permettent le rassemblement des ruptures d’une 
vie, et conduisent ainsi les personnages à se reconstruire et à se rencontrer à nouveau. 
La thématique de la reconstruction de soi à travers les histoires qu’on se raconte 
rapproche Friel et la nouvelle génération de dramaturges. On pourra noter, dans une 
œuvre qui s’étale sur une longue carrière de cinquante ans, que l’intérêt académique 
pour le théâtre de Friel a eu un essor dans les années quatre-vingt-dix avec la 
publication des œuvres critiques qui lui sont entièrement consacrées10. En Irlande il y 
eut la publication d’une thèse en 1995, par Joan Hyland : Brian Friel : The Political 
Unconscious, thèse (Ph.D.), University College Dublin, et en France la publication de 
trois thèses, Martine Pelletier Brian Friel : Histoires et histoires dans l’œuvre 
dramatique de Brian Friel en 1995, publiée en 1997 sous le titre : Le Théâtre de 
Brian Friel : Histoire et Histoires, Jacques Trainer Pathétique et tragique dans le 
théâtre de Brian Friel : Drame de l’homme, drame de l’Irlande en 1997, et plus 
récemment Virginie Roche, L’unité Perdue : Poétique du Mythe dans l’œuvre
dramaturgie irlandais Brian Friel, thèse de doctorat, Paris 4, en 2003. Avec la 
publication des conversations et entretiens en 1999 dans Brian Friel, Essays, Diaries, 
Interviews : 1964-1999 et Brian Friel in Conversation en 2000, l’accès à des 
ressources telles que ses journaux privés a été beaucoup facilité. Brian Friel lui-
                                               
10 D.E.S Maxwell : Brian Friel, Lewisburg : Bucknell University Press, 1973.,Ulf Danatus : Brian 
Friel : The Growth of an Irish Dramatist, Göteborg : Acta Universitatis Gothoburgensis, 1985., 
William Kerwin (ed.) : Brian Friel: A Casebook, New York and London: Garland, 1997., Richard 
Pine : Brian Friel and Ireland's Drama. London: Routledge, 1990., Richard Pine : The Diviner: The 
Art of Brian Friel, Dublin: University College Dublin Press, 1999., Elmer Andrews : The Art of Brian 
Friel. Neither Reality Nor Dreams. London: MacMillan, 1995., George O'Brien,: Brian Friel: A 
Reference Guide, 1962-1992, New York: G. K. Hall & Co., 1995., Martine Pelletier : Le théâtre de 
Brian Friel. Brian Friel Histoires et histoires dans l’œuvre dramatique de Brian Friel . Villeneuve 
d'Asq: Presses Universitaires du Septentrion, 1997., Francis Charles McGrath : Brian Friel's (Post) 
Colonial Drama: Language, Illusion and Politics, Syracuse, NY: Syracuse UP, 1999., Tony Corbett : 
Brian Friel : Decoding the language of the tribe, Dublin : Liffey Press, 2002., Richard Harp and 
Robert C. Evans (eds.). A Companion to Brian Friel, West Cornwall, CT : Locust Hill, 2002., Tony 
Coult : About Brian Friel the playwright and the work, London : Faber and Faber, 2003.
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même a donné aux archives nationales d’Irlande plus de 11,000 documents : pages de 
notes, manuscrits et correspondance en 200111. Outre l’intérêt universitaire pour son 
œuvre, on notera que l’intérêt général ne cesse pas de croître en Irlande et en France 
où l’on assiste depuis quelques années à des reprises de ses pièces dans les grands 
théâtres parisiens. Par exemple dernièrement en mars 2005 une production de Molly 
Sweeney (Au Royaume de l’Aveugle) a été mise en scène au théâtre de la Gaité de 
Montparnasse avec Fabrice Luchini et Laurent Terzieff.
Le rôle important que tient le conteur dans l’œuvre de Friel a déjà été 
mentionné par plusieurs critiques. Le titre même du livre de Richard Pine The 
Diviner : The Art of Brian Friel fait référence à une nouvelle de Friel 12  où le 
personnage central devine grâce à son pouvoir surnaturel l’énigme de la mort. Le 
rapprochement est établi entre les personnages conteurs et Brian Friel lui-même : un 
sage qui à travers son œuvre réussit à deviner le sort de la société irlandaise. Comme 
Richard Pine l’explique :
[….] Friel’s drama in fact includes the participant in the action, making him or 
her responsible for some element of its resolution - an approval of what is 
witnessed, or a felt need to resolve at the play’s conclusion. In this way it 
resembles ritual, in which the ‘tribe’ or ‘community’ participates actively rather 
than as spectators. And of course the parallel must be drawn between the 
shaman, or priest of the tribe, and the playwright-as-story-teller who creates the 
conditions for that play/ritual to take place13. 
Cette inclusion du spectateur passe par l’utilisation des formes monologiques et par le 
rôle que tient le personnage narrateur qui organise la parole dans les pièces. Le 
spectateur est un témoin actif dans le rite du théâtre et Friel, le Shaman, crée les 
                                               
11 Pour la liste complète des archives de Brian Friel : < http://www.nli.ie/pdfs/mss%20lists/frielb.pdf.>
12 Brian Friel, The Diviner : Best Short stories of Brien Friel, Dublin : O'Brien Press, 1983.
13 Richard Pine, The Diviner : The Art of Brian Friel, Dublin : University College Dublin Press, 1999, 
p. 11.
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conditions nécessaires pour un tel rite. Ce qui nous intéresse est de regarder de plus 
près comment les pièces de Friel réussissent l’inclusion des spectateurs par 
l’utilisation des formes de non-dialogue et de monologue. Le fait même de raconter 
des histoires devient une thématique des pièces en Irlande selon Richard Pine et 
Thomas Kilroy :
Storytelling became the accepted strategy for making sense, because story 
telling is inherently personal and yet is capable of giving images to a society in 
search of identity. The voice of the storyteller is the voice in Friel’s drama:
what Kilroy (writing of the centrality of the anecdote to Irish fiction) calls ‘a
voice with a supreme confidence in its own histrionics…an unshakeable belief 
in the value of human actions, a belief that life may be encapsulated into stories 
that require no reference, no qualification beyond their own selves’14. 
Ainsi la voix du théâtre de Brian Friel est la voix du conteur qui essaie de trouver une 
cohérence fragile à travers le fait même de conter. Le conte n’est cependant pas 
seulement un récit individuel mais également un récit collectif et communautaire. Les 
pièces dites historiques de Friel « racontent » une histoire collective, par exemple The 
Freedom of the City est l’histoire collective de la tragédie de Bloody Sunday15. Friel 
avec Making History met en scène le processus d’écriture historique où le témoin est 
le scripteur. La structuration de la mémoire par le témoignage est un thème de la 
pièce. L’histoire individuelle ou autobiographique est fragilisée par une opposition 
entre des faits historiques et le processus de mise en récit historique. Les histoires 
collectives sont également des fictions fragiles ce qui oppose les pièces de Friel à une 
vue de l’histoire figée et stabilisante. 
                                               
14 Ibid., p. 19.
15 « Bloody Sunday » fait référence à des événements du dimanche 30 janvier 1972 quand l’armée 
Britannique a tué 13 personnes lors d’une manifestation à Derry. 
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Writing an historical play may bestow certain advantages but it also imposes 
particular responsibilities. The apparent advantages are the established 
historical facts or at least the received historical ideals in which the work is 
rooted and which give it its apparent familiarity and accessibility. The 
concomitant responsibility is to acknowledge those facts or ideas but not to 
defer to them. Drama is first a fiction, with the authority of fiction. You don’t 
go to Macbeth for history16.
Friel propose plutôt une approche herméneutique, où chaque histoire est une 
interprétation, qui cherche sa propre cohérence. Friel se distance de la conception de 
pièces dites historiques car pour lui il est essentiel de trouver ou de retrouver une 
cohérence pour ses personnages conteurs. L’histoire collective et l’histoire 
individuelle sont des formes de récit, comme Friel l’explique à propos de 
l’autobiographie :
The fact is a fiction [….] For some reason the mind has shuffled the pieces of 
verifiable truth and composed a truth of its own. For me it is a truth. And 
because I acknowledge its peculiar veracity, it becomes a layer in my subsoil; it 
becomes part of me; ultimately it becomes me17. 
Les souvenirs se construisent dans l’histoire racontée, et finalement le sujet se 
construit à travers les histoires qu’il se raconte et raconte aux autres. Le « je » se 
construit dans le fait même de produire des histoires. 
Dans son livre Histoire et histoires, Martine Pelletier analyse 
l’entrecroisement des formes de récit, « récit historique et récit de fiction », dans 
l’œuvre de Friel. Elle fait ainsi un rapprochement avec la tradition orale de l’histoire 
en Irlande. Le seanchaí qui était jadis le gardien de la mémoire collective est le 
conteur par excellence, car le seanchaí était également reconnu pour son aptitude à 
                                               
16 Brian Friel, ‘Making a Reply to the Criticisms of Translations by J.H. Andrews’ dans Brian Friel 
essays, diaries, interviews, 1964-1999, pp. 118-119.
17 Brian Friel, ‘Self Portrait’ (1970) dans Brian Friel essays, diaries, interviews, 1964-1999, p. 39.
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capter et à garder l’attention de ses spectateurs. Martine Pelletier voit également un 
parallèle entre Friel l’écrivain de nouvelles et cette tradition orale :
La société gaélique traitait ses bardes et autres seanchai avec beaucoup de 
respect. L’auteur de nouvelles peut être considéré comme l’héritier d’une telle 
tradition dans la mesure où il partage avec le conteur traditionnel un certain 
nombre de caractéristiques. Tous deux appartiennent à la même communauté 
que leur public et se servent de cet atout pour faire entrer l’auditeur-lecteur de 
plain-pied dans le monde qu’ils décrivent et pour exploiter des réactions 
culturelles et sociales typiques du groupe auquel ils s’adressent18. 
Ainsi au-delà de toute tentative de rapprochement entre Friel et des seanchaí du passé, 
ce qui nous importe est le fonctionnement de cette inclusion de plain-pied du 
spectateur dans les pièces de Friel. Thomas Kilroy et Anthony Roche établissent 
également un lien entre les techniques de narration dans les pièces de Friel et la 
tradition orale. Thomas Kilroy explique :
[…] while our culture may have had no indigenous, native theatre prior to the 
eighteen-nineties it did have the seanchaí, a distinctively histrionic artist with 
his repertoire, his own audience. It was inevitable with such an oral tradition 
that the told-tale should be subsumed not only into the literary short-story…but 
into the novel and emerging drama as well19.
L’oralité de l’histoire racontée est présente à plusieurs niveaux dans les pièces de 
Friel, dans la structure des pièces en rétrospection (le présent sur scène faisant 
référence au temps passé), et par la présence d’un personnage qui organise la parole : 
un personnage narrateur. En outre la notion de performance est à souligner dans le 
                                               
18 Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 23. 
19 Tom Kilroy, ‘Theatrical Text and Literary Text’, dans Alan J. Peacock (ed.), The Achievement of 
Brian Friel, Gerrards Cross : Colin Smythe, 1993, p. 93.
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discours des personnages conteurs, ce qui pourrait être lié avec les seanchaí. Walter 
Benjamin explique ainsi l’importance du conteur :
Le conteur imprime sa marque au récit, comme le potier laisse sur la coupe 
d’argile l’empreinte de ses mains [….] La présence du conteur se marque ainsi 
de maintes façons dans le récit lui-même : s’il n’a pas en personne vécu les 
événements, du moins les tient-il directement de ceux qui en furent les acteurs20.
La présence du conteur est donc imprimée dans la parole dite, dans le dire. Une 
présence marquée du conteur dans le récit est l’une des caractéristiques des discours 
des personnages narrateurs dans les pièces de Friel. Cette présence du conteur dans le 
dire montre une spécificité de l’univers théâtral de Friel car elle est toujours 
accompagnée par une thématique du langage : le fait même de conter ou l’incapacité 
de conter est au centre de son œuvre. 
Friel utilise souvent un personnage de conteur dans ses pièces, ce type de 
personnage permettant une distanciation vis-à-vis de l’activité de conter, et vis-à-vis 
du spectacle en lui-même : comme le note Thomas Kilroy, peut-être s’agirait-il d’une 
technique résultant de ses nouvelles. Ce personnage de conteur qui parle en 
monologue a déjà été relié à la forme de la nouvelle irlandaise, ou du conte, par 
plusieurs critiques : par Richard Pine, par exemple, qui le considère comme étant à 
l’origine du grand succès de Dancing at Lughnasa :
The fact that storytelling, as a characteristically Irish genre, becomes a foreign 
language to non-Irish audiences, may indeed contribute to the success of 
Lughnasa outside Ireland. The inflections of an Irish short story become a 
dramatic device in its own right, because its rhythms and its inherent voice are 
articulated in the music of the play to which the narrator makes a specific 
reference. His own cadences, in the form on the opening incantation-‘When I 
cast my mind back to that summer’- control the subsequent monologue and 
                                               
20 Walter Benjamin, ‘Le conteur’ dans Œuvres III, Paris : folio, Editions Gallimard, 2000, p. 130.
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dialogue. From this point on, Friel continued to employ a version of it in the 
episodic structure of the storytelling in Wonderful Tennessee, and in the 
monologal exchanges of Molly Sweeney21.
Cette structure épisodique du conte est présente dans plusieurs pièces de Friel, où, 
chaque fois, il a recours à un personnage de conteur, personnage central, essentiel au 
déroulement de la pièce. 
Cependant pour que cette présence du conteur dans son récit puisse être 
analysée au théâtre, il faudrait trouver des méthodes d’analyse qui puissent incorporer 
la performance du texte mais qui ne réduisent pas le texte à un moyen de 
représentation. Dans l’analyse du théâtre, on peut déceler une opposition entre deux 
approches :
Je me présente en tant que défenseur du textisme- textisme comme il y a 
sexisme ou jeunisme- c’est-à-dire que j’adopte une attitude quelque peu 
polémique parce que minoritaire face à la position dominante qui est de 
considérer le texte de théâtre comme simple « matrice de représentativité » [….] 
On pourrait donc opposer deux clans : les texistes dont je serais et auxquels 
j’annexerais volontiers quelqu’un comme H. Meschonnic avec sa « forme-
sens », et de l’autre les représentationalistes nouvelle formule dont les hérauts 
les plus connus sont A. Ubersfeld et P. Pavis22.
D’un côté, il y a une analyse du texte théâtral comme une matrice pour la 
représentation et de l’autre une analyse « textiste » qui privilégie le texte 
dramaturgique. 
Cependant, on peut aussi considérer le texte de théâtre dans un sens plus large, 
comme texte ou signe dans une analyse sémiotique, le théâtre devient ainsi un 
système de signes et de significations qui a ses codes. Le théâtre est analysé au niveau 
                                               
21 Richard Pine, The Diviner : The Art of Brian Friel, p. 271.
22 Michel Corvin, ‘La parole visible ou : la théâtralité est-elle dans le texte ?’ dans Les mots et la scène, 
Praxiling, Montpellier : Université de Paul Valéry, 1996, no. 26, p. 95.
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sémiotique en tant que système de signes : signes visuels, signes sonores et signes 
textuels. Cette analyse sémiotique du théâtre inclut les affiches, les notes de 
programme, la mise en scène, le décor et également l’histoire de la représentation de 
la pièce. Comme l’explique Keir Elam dans The Semiotics of Theater and Drama :
Every aspect of the performance is governed by the denotation-connotation 
dialectic: the set, the actor’s body, his movements and speech determine and are 
determined by a constantly shifting network of primary and secondary 
meanings. It is an essential feature of the semiotic economy of the theatrical 
performance that it employs a limited repertory of sign-vehicles in order to 
generate a potentially unlimited range of cultural units, and this extremely 
powerful generative capacity on the part of the theatrical sign-vehicle is due in 
part to its connotative breadth23.
La performance elle-même est gouvernée par une dialectique entre la dénotation et la 
connotation. L’analyse sémiotique incorpore la performance du théâtre dans un 
système de signes et de codification. Certes, la dimension déictique joue un rôle très 
important, elle devient le fondement de l’unité sémiotique dramatique comme 
l’explique Alessandro Serpieri :
In the theatre [….] meaning is entrusted in primis to the deixis, which regulates 
the articulation of the speech acts. Even rhetoric, like syntax, grammar etc., are 
dependent, in the theatre, on the deixis, which subsumes and unites the meaning 
borne by the images, by the various genres of language (prose, poetry), by the 
various linguistic modes of the characters, by intonation, by rhythm, by 
proxemic relations, by the kinesics of the movements, etc. (Serpieri 1978b, p. 
20) 24.
                                               
23 Keir Elam, The Semiotics of Theater and Drama, London : New York : Routledge, 2002, p. 9.
24 Cité dans The Semiotics of Theater and Drama, p. 127.
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Keir Elam explique de même que toutes les fonctions sémiotiques du théâtre sont 
dérivées de l’orientation déictique de l’énonciation vers son contexte25. L’analyse 
sémiotique du théâtre incorpore les déictiques et la relation entre le « je » et « tu », 
mais toujours dans un système de codification et de décodification plus large. Le 
signe reste toujours à l’intérieur d’un système de signes, à l’intérieur d’un système 
sémiotique26. Cependant, les phénomènes pragmatiques du langage au théâtre sont 
plus larges que la notion d’embrayeur.
Paul Ricœur résume sa critique de Saussure et donc de la sémiotique27, par la 
maxime suivante : « Parler c’est toujours parler à quelqu’un de quelque chose »28.
Paul Ricœur établit la différence entre la sémiotique et la sémantique par 
l’introduction de la notion de ‘parler’, qui est, pour lui, toujours à ‘quelqu’un’. La 
langue comme système de signes ne réfère pas, ce n’est que lorsque le locuteur prend 
la parole que la langue réfère. Comme l’explique Dominique Maingueneau :
La langue en tant que système de signes ne réfère pas, seuls réfèrent les 
énoncés-occurrences émis par un locuteur déterminé pour un allocutaire 
déterminé dans des circonstances déterminées. La théorie de l’énonciation 
étudie donc de quelle manière l’acte d’énonciation permet de référer, comment 
l’individuel s’inscrit dans les structures de la langue29. 
                                               
25 Keir Elam, The Semiotics of Theatre and Drama, p. 127 :  « More recently Alessandro Serpieri, in 
an important contribution to dramatic and theatrical theory, has argued that all linguistic and semiotic 
functions in the drama derive from the deictic orientation of the utterance towards its context, so that 
what Jakobson (1971a, p. 26) terms the ‘shifter’ (empty verbal index) becomes the founding semiotic 
unit of dramatic representation at large ».
26 La sémiotique en tant qu’approche analytique a été beaucoup critiquée par des penseurs dits post-
structuraliste ou déconstructioniste à l’instar de Jacques Derrida qui d’ailleurs n’a jamais accepté que 
la déconstruction soit vue comme un système. 
27 Dominique Maingueneau, L’énonciation en linguistique française Paris: Hachette, 2000, p. 14 : « La 
langue n’est plus alors seulement le lieu où les individus se rencontrent, mais elle impose à cette 
rencontre des formes bien  déterminées. Elle n’est plus seulement une condition de la vie sociale, mais 
elle devient un mode de vie sociale. Elle perd son innocence. On cessera donc de définir la langue, à la 
façon de Saussure; comme un code, c’est-à-dire un instrument de communication ». 
28 Paul Ricoeur, Le conflit des interprétations, essai d’hérmeneutique, Paris : Éditions du Seuil, 1969.
29 Dominique Maingueneau, L’énonciation dans la linguistique française, p. 14.
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La langue n’est donc plus une codification de la communication, ou un instrument de 
communication, elle devient un mode de vie social. Le locuteur et l’allocutaire sont 
toujours présents dans des circonstances déterminées et présents dans l’énoncé et 
dans l’énonciation. L’analyse du théâtre du Friel en s’appuyant sur les outils de la 
linguistique pragmatique permet de dégager la prédominance des formes de 
monologue et non-dialogue. 
Pour analyser la présence du conteur dans ses dires, et l’inclusion des
spectateurs dans les pièces de Friel, nous allons procéder dans le cadre de la 
linguistique pragmatique. La linguistique pragmatique incorpore la performance du 
langage, c'est-à-dire qu’elle prend en compte les locuteurs et le contexte, ce qui nous 
permet d’analyser la façon dont le locuteur est inscrit dans les énoncés. La 
pragmatique est un ensemble de méthodologies et d’approches épistémologiques 
diverses, de la théorie des actes de langage de Searle et Austin à la pragmatique 
sociologique d’Erving Goffman, en passant par la théorie de l’énonciation de 
Benveniste et la pragmatique sémantique ou linguistique de Ducrot. 
Cette croissance mal contrôlée s’est faite dans des directions et selon des 
méthodologies et des épistémologies très hétérogènes, la pragmatique devenant, 
selon un mot cru mais assez juste d’un chercheur italien, la « poubelle de la 
linguistique »30.
La théorie de l’énonciation en France a ses origines dans les œuvres philosophiques 
de John Searle et John Austin des années soixante, mais également dans les textes de 
H.P. Grice et Ludwig Wittgenstein. Comme l’explique Pavis :
                                               
30 Patrick Pavis, Dictionnaire de Théâtre, Paris : Dunod, 1996, p. 265.
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La théorie de l’énonciation, que l’on confond souvent, un peu rapidement, avec 
la pragmatique, ne recoupe pourtant pas cette dernière discipline qui s’est 
développée à partir de la problématique des actes de langage et dont la 
méthodologie semble beaucoup plus difficilement transférable au théâtre31.
Nous allons nous appuyer sur les outils de la linguistique pragmatique pour 
montrer comment le fait de dire est prédominant dans l’univers linguistique des 
personnages conteurs de Friel. Par exemple, en établissant la distinction entre 
énonciateur et locuteur : le locuteur n’est pas responsable des énoncés mais 
responsable de la parole. Comme l’explique Frédérique Poché :
Or si l’on s’intéresse vraiment au discours - comme le lieu de la manifestation 
du sujet parlant - il faut nécessairement dépasser cette définition. D’une 
certaine façon Oswald Ducrot est allé plus loin que beaucoup dans ce sens. Il 
propose à cet effet, l’exemple suivant « Ah, je suis un imbécile : eh bien attends 
un peu ! ». Le locuteur est ici le producteur des paroles ainsi que celui qui se 
trouve désigné par je. Toutefois, ce n’est certainement pas lui qui a la 
responsabilité des propos énoncés par la première partie de l’assertion […]32.
Cette distinction nous permet d’introduire la notion de polyphonie dans le « je » du 
personnage conteur. Dans l’analyse du monologue ou de formes de non-dialogues, 
nous dégageons les différentes instances du « je » : le « je » est à la fois locuteur, 
celui qui parle, allocutaire, celui à qui on parle et délocuteur, celui dont on parle. Ces 
distinctions sont essentielles pour déterminer les rôles de « je » dans l’univers 
linguistique des pièces de Friel, car elles permettent également de voir comment 
l'inclusion de l’autre s’effectue précisément. Cette inclusion de l’autre comme nous 
l’avons remarqué plus haut a été déjà commentée par des critiques, mais nous 
proposons de nous appuyer sur une analyse de la linguistique pragmatique pour 
                                               
31 Ibid., p. 267.
32 Frédérique Poché, Langage et Vérité : Pour une théorie du sujet parlant entre pragmatique, 
psychanalyse et philosophie de la communication, thèse, Université de Paris 10, 1994, p. 93. 
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analyser cette inclusion. La linguistique pragmatique nous permet d’analyser donc 
l’implicite de la relation « je » et « tu » au théâtre. Nous espérons que les outils de la 
linguistique pragmatique seront également enrichis par une telle confrontation avec 
un univers de théâtre qui n’hésite pas à prendre comme thématiques les 
problématiques linguistiques et politiques de la société irlandaise.
Dans notre première partie, nous allons examiner de plus près le 
fonctionnement du monologue dans les pièces de Brian Friel. Pour ce faire nous 
allons nous appuyer sur certains outils de la linguistique pragmatique et de la théorie 
de l’énonciation, tels que les notions d’implicite, de sous-entendu, de l’ironie et de la 
polyphonie. L’implicite au théâtre joue un rôle très important quand il s’agit des 
formes de monologue hybride qui s’adressent directement au spectateur. Nous 
espérons montrer précisément comment les monologues de Friel (et les formes de 
non-dialogues) donnent une place principale au spectateur. Pour comprendre 
comment l’allocutaire silencieux joue un rôle important dans les pièces nous serons 
obligé d’abord de montrer plus précisément le fonctionnement de la relation locuteur, 
allocutaire et délocuté. Le « je » des personnages des monologues navigue entre ces 
trois possibilités. 
Dans notre deuxième partie, le rôle du conteur dans les pièces de Friel sera 
examiné en détail pour montrer comment ce personnage s’approprie le « je ». Nous 
allons voir que le « je » de conteur est à la fois autobiographique, divisé et 
polyphonique. La distanciation entre le « je » présent et le « je » passé met en avant 
un thème central dans les pièces de Friel, celui de la mémoire individuelle et de la 
mémoire collective. Les personnages conteurs des pièces de Friel sont souvent face à 
leurs propres souvenirs. Ils essaient de trouver une cohérence individuelle à travers 
l’histoire qu’ils racontent. Cette construction de soi à travers la fiction place le 
langage au premier plan. Nous allons montrer que les personnages se trouvent 
souvent confrontés à l’impossibilité de raconter leur histoire. L’indicible ou le non-dit 
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met en difficulté les personnages dans la construction de leurs histoires. Le langage 
devient problématique et opaque.
Dans notre troisième partie, nous allons examiner comment les difficultés de 
raconter affectent le langage lui-même. Friel s’appuie sur des travaux de la 
philosophie du langage dans son exploration. L’instabilité du langage dans les pièces 
de Friel pose le problème de la référence, c’est-à-dire du partage du langage entre les 
interlocuteurs. Cette instabilité entre les interlocuteurs, entre les différents langages, 
soulève une problématique politique en Irlande où la question de la langue n’est 
jamais très loin de la politique. L’impossibilité du partage donne pour résultat des 
personnages silencieux qui ont perdu la parole ou la capacité de parler. Le silence 
domine le discours de certains personnages. Cependant il nous semble qu’à partir du 
moment où l’impossibilité de parler et le silence sont posés comme au centre du 
langage, une possibilité de reconstruire s’ouvre au théâtre. Cette possibilité de trouver 
une nouvelle parole a des implications profondément politiques en Irlande.
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CHAPITRE 1 : LE NON-DIT AU THEATRE.
1) INTRODUCTION : POUR UNE DEFINITION DU MONOLOGUE.
Le monologue au théâtre a pris plusieurs formes à travers l’histoire du théâtre. Dans 
un premier temps, dans le théâtre antique, le monologue était principalement le fait 
du chœur, qui extériorisait les pensées intimes soit des spectateurs, soit des 
personnages. Dans un deuxième temps, dans le théâtre classique, le monologue s’est 
rapproché d’une forme de soliloque, ou apostrophe, tenu par un personnage seul sur 
scène débattant d’une problématique morale en s’adressant à Dieu, aux pouvoirs 
supérieurs, ou à sa conscience. Mais la distinction entre ces deux formes a été remise 
en question par certains critiques. Ainsi, Anne Ubersfeld s’est même demandée si une 
telle distinction était possible :
On peut distinguer, un peu arbitrairement, le monologue du soliloque, ce 
dernier apparaissant pur discours auto-réflexif, abolissant tout destinataire, 
même imaginaire, et limitant le rôle du spectateur à celui, justement de 
« voyeur ». Mais peut-être n’y a-t-il jamais du vrai soliloque au théâtre33.
Il reste que, pour essayer de comprendre le fonctionnement du monologue dans le 
théâtre moderne, et plus précisément dans celui de Brian Friel, il nous sera nécessaire 
d’établir une distinction non seulement entre les différentes formes de monologues 
(aparté ou apostrophe, soliloque ou monologue) mais aussi à l’intérieur même du 
« monologue proprement dit » (monologue narratif, monologue de mise en scène ou 
monologue intérieur). 
                                               
33 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, vol III, Paris : Éditions Belin, 1996, p. 22.
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Il n’est pas tout à fait accepté que le terme monologue provienne du grec 
monologos, étymologiquement  « une personne qui parle seule », autrement dit,
désignant le discours d’une personne seule. Le monologue n’est pas, comme nous 
allons le montrer « une personne seule » qui se parle à elle-même. Néanmoins il est 
intéressant de constater qu’il semble que le terme monologus ne date que de la fin du 
XVIIIe siècle 34 . En effet, ce discours se réalise toujours à l’attention d’un 
interlocuteur, et c’est la distinction faite entre les types d’interlocuteurs qui nous 
amènera à effectuer la distinction entre le monologue et le soliloque. Selon la 
définition de Patrice Pavis :
Le soliloque, plus encore que monologue, réfère à une situation où le 
personnage médite sur sa situation psychologique et morale, dévoilant ainsi, 
grâce à une convention théâtrale, ce qui resterait simple monologue intérieur. 
La technique du soliloque révèle au spectateur l’âme ou l’inconscient du 
personnage : d’où sa dimension épique à devenir un morceau choisi détachable 
de la pièce et ayant valeur autonome35.
La distinction entre le monologue et le soliloque est donc déterminée à la fois par son 
contenu (dilemme intérieur, purement psychologique, ou bien dilemme moral), et par 
le type d’interlocuteur (âme/conscience, ou bien le spectateur). Dans le théâtre 
moderne, le monologue se distingue fortement du soliloque dans la mesure où le 
monologue du théâtre contemporain correspond à une forme spécifique de théâtre
                                               
34 André Joly, Essais de systématique énonciative, Lille : Presses Universitaires de Lille, 1987, p. 108 : 
« Or dialogue n’a étymologiquement rien à voir avec « deux ». Dial (logos) emporte en grec l’idée 
d’un parcours entre (« à travers ») les pôles de l’interlocution. [….] Si dialogos en grec et dialogus en 
latin sont bien attestés, je n’ai trouvé aucune attestation de monologos ou de  monologus. Selon toute 
vraisemblance, monologue est, sinon créé, du moins entré dans l’usage en français et en anglais à la fin 
du XVIIe siècle, en Espagne dans la seconde moitié du XVIIIe .»
35 Patrick Pavis, Dictionnaire du Théâtre, Paris : Dunod, 1996, pp. 332-333.
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qui vit le jour après l’apparition de la forme romanesque du « Stream of 
Consciousness ». Il faut néanmoins souligner que tout monologue est en dialogue, 
comme le note Benveniste, et donc le monologue dans le sens de « une personne 
parlant seule » doit être remis en question :
…dès qu’il se déclare locuteur et assume la langue, il implante l’autre en face 
de lui, quel que soit le degré de présence qu’il attribue à cet autre. Toute
énonciation est, explicite ou implicite, une allocution, elle postule un 
allocutaire36.
Soulignons, nous y reviendrons plus loin, que dans le monologue intérieur il y a une 
séparation de moi, une division de soi.
Le monologue intérieur du théâtre moderne peut être daté par la pièce de 
O’Neill Strange Interlude, publiée en 1928, où Eugene O’Neill est le premier à 
essayer de transposer au théâtre le monologue intérieur de Dujardin 37  et James 
Joyce38. O’Neill met en scène un personnage scindé, présentant une scission entre un 
moi social et un moi privé, dont il extériorise les pensées sans souci de cohérence. 
DARELL: It's nothing to hope - I meant, to worry over! (then violently) God 
damn it, why did you make me say hope?
NINA: (calmly) It may have been in your mind, too, mayn't it?
DARELL: No! I've nothing against Sam. I've always been his best friend. He 
owes his happiness to me.
                                               
36 Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, Tome 2, Paris : Gallimard, 1974, p. 82.
37 Edouard Dujardin, Les Lauriers sont coupés, Paris : Asnières, 1888.
38 Joesph Danon, Le théâtre de la pensée, Rouen : Éditions Médianes, 1995, p. 121 : « Il semble bien 
que ce soit O’Neill qui ait eu, le premier l’idée, consciente, délibérée, d’appliquer au théâtre l’emploi 
du monologue intérieur tel que venaient de le mettre en lumière Joyce et Larbaud. Il le fit dans 
L’étrange intermède créée en 1928 ».
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NINA: (strangely) There are so many curious reasons we dare not think about 
for thinking things!39
Ce monologue peut, en effet, se caractériser par l’extériorisation d’une pensée 
naissante, ou d’un magma de pensées, adressées telles quelles aux spectateurs :
Rappelons quel est le malentendu : d’un côté, dans sa forme originelle le 
monologue intérieur se veut saisie de la pensée « en son état naissant », au plus 
près du magma, de cet état antérieur à la pensée raisonnée où les mots, images, 
sensations, perceptions se mêlent ; de l’autre, il se voudrait expression des 
mécanismes de la pensée, mais y compris d’une pensée conceptuelle capable 
d’appréhender le monde40.
Le monologue intérieur est, à la source, une division du moi, une séparation entre les 
différentes instances du moi, moi intime et moi extérieur. On peut prendre comme 
exemple le monologue de Lucky dans En attendant Godot : les pensées de Lucky
sont saisies dans leur état naissant, où tout se mêle, association biblique, 
métaphysique et langagière : 
Given the existence as uttered forth in the public works of Puncher and 
Wattmaan of a personal God quaquaquaqua with white beard quaquaquaqua 
outside time without extension who from heights of divine apathia divine 
athambia divine aphasia loves us dearly with some exceptions for reasons 
unknown but time will tell and suffers like the divine Miranda with those for 
reasons unknown but time will tell are plunged in torment […].41
Le manque de ponctuation ainsi que le manque de cohérence dans ce monologue le 
                                               
39 Eugene O'Neill, Strange Interlude, The Plays of Eugene O'Neill, vol. 3, New York : The Modern 
Library, Random House, 1982, p. 140.
40 Joseph Danon, Le théâtre de la pensée, p. 126.
41 Samuel Beckett, Waiting for Godot, The Complete Dramatic Works, London : Faber and Faber, 
p. 29.
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caractérisent comme « au plus près du magma », donc comme un monologue 
intérieur. Nous allons revenir longuement sur cette distinction entre monologue et 
monologue intérieur lorsqu’il s’agira de faire la différence entre les formes de 
monologues utilisées par Friel en nous appuyant sur une analyse linguistique du 
locuteur et de l’allocutaire42.
Il est également nécessaire d’effectuer le distinguo avec un autre terme utilisé 
pour les personnages s’adressant à eux-mêmes : l’aparté. L’aparté, qui vit son apogée 
dans le théâtre de la fin du XIXe siècle, se distingue du monologue par sa brièveté et 
par le type d’interlocuteur, ici, directement le spectateur. Patrick Pavis nous donne la 
définition suivante :
Discours du personnage qui n’est pas adressé à un interlocuteur, mais à soi-
même (et, conséquemment, au public). Il se distingue du monologue par sa 
brièveté, son intégration au reste du dialogue. L’aparté semble échapper au 
personnage et être entendu « par hasard » par le public, alors que le monologue 
est un discours plus organisé, destiné à être perçu et démarqué de la situation 
dialogique. Il ne faut pas confondre la phrase adressée par le personnage à soi-
même et la phrase dite à l’intention du public43.
La principale caractéristique de l’aparté réside dans le fait d’être « démarqué de la 
situation dialogique », ce qui signifie qu’il est imbriqué dans une situation d’échange 
ou de dialogue. Nous comparerons plus loin cette distinction aparté/monologue avec 
des formes utilisées par Friel, très hybrides et dans lesquelles le monologue n’est pas 
clairement défini, ce qui ajoute encore à la difficulté de déterminer une typologie des 
monologues. Les monologues de Friel, bien qu’adressés directement aux spectateurs, 
ne peuvent cependant pas être considérés comme des apartés du fait de leur excessive 
                                               
42  Nous allons établir la distinction entre les termes locuteur/ allocutaire, destinateur/destinataire, 
énonciateur/ sujet énonciateur et co-énonciateur un peu plus loin. Mais pour l’instant il suffit de 
remarquer que pour André Joly dans le monologue, il y a toujours la présence marquée d’un allocutaire.
43 Patrick Pavis, op.cit., pp. 23-24.
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longueur, et s’apparenteraient donc plutôt à des formes monologiques intérieures.
Nous utilisons le terme « monologue intérieur » pour nous aider à faire la distinction 
entre différents types de monologue dans les pièces de Friel, même si le terme 
« monologue intérieur » est plus adapté à la terminologie d’analyse de narration. À la 
différence du monologue intérieur, inspiré durant la période moderne par le 
monologue intérieur du roman, l’aparté reste avant tout une forme théâtrale :
Ceci avec raison, car il est un procédé senti comme spécifiquement dramatique 
et caractéristique, voire caractériel, du théâtre, c’est bien l’aparté, plus encore 
que le monologue, qui n’a pas pu être adapté à d’autres genres littéraires, 
comme le roman44.
L’aparté demeure donc spécifiquement dramatique, à la différence du soliloque qui a 
su s’adapter aux formes de monologues intérieurs du roman moderne. Néanmoins, 
dans le théâtre de Friel, nous sommes confrontés à des monologues caractéristiques à 
la fois de la forme du monologue intérieur et de l’aparté. Dans The London Vertigo,
Friel utilise l’aparté ; cette forme est placée entre le dialogue des personnages. Par 
exemple :
O’DOHERTY: For as he makes it his business and his boast to win the 
affection of women everywhere he goes, and as he has made conquests of 
several married women in this town —
MUSHROOM: Mere gossip, my dear. (To audience) They always blab, the 
bitches!
O’DOHERTY: — there are half a dozen husbands of us that have agreed — 45.
Le personnage O’Doherty s’adresse ici directement aux spectateurs, comme Friel a 
                                               
44 Nathalie Fournier, L’aparté dans le théâtre français du xvii siècle au xxème siècle, Louvain-Paris : 
Éditions Peeters, 1991, p. 3.
45 Brian Friel, The London Vertigo, Dublin : Gallery Press, 1990, p. 41.
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signalé dans les didascalies placés dans le dialogue entre les personnages.
Chez Brian Friel, l’utilisation du monologue soulève à la fois des thématiques 
récurrentes à ses pièces – raconter soi-même et raconter nous-mêmes – et des 
difficultés linguistiques : tels que des difficultés d’énonciation et l’indicible. Si Friel 
utilise toutes les possibilités de ces formes dramatiques, il reste néanmoins difficile 
d’adopter une définition fixe de la forme monologique. Par exemple, dans 
Philadelphia, Here I Come !, le personnage de Gar est représenté sur scène par deux 
personae : Gar private et Gar public, ce qui est proche structurellement de Strange 
Interlude d’O’Neill46. Ainsi, Gar se parle seul tout en parlant en même temps à un 
autre, son moi intérieur, présent sur scène comme un personnage en face de lui.
PUBLIC: Sleep well, Madge.
MADGE: Sleep well yourself.
(Madge goes off. PUBLIC and PRIVATE watch her shuffle off.)
PRIVATE : Watch her carefully, every movement, every gesture, every little 
peculiarity : keep the camera whirring; for this is a film you’ll run over and 
over again – Madge Going to Bed On My Last Night At 
Home…Madge…(PUBLIC and PRIVATE go into bedroom.) God, Boy, why 
do you have to leave? Why? Why?
PUBLIC: I don’t know. I–I–I don’t know47.
On peut donc se demander ici où sont les limites de la définition du monologue, car il 
s’agit d’un seul et même personnage, qui est Gar O’Donnell. La forme dramatique du 
monologue présente dans plusieurs pièces de Friel se rapproche des formes 
monologiques du roman moderne, c’est-à-dire de ce qui est appelé le discours 
indirect libre, le erkebte Rede en stylistique allemande. Friel utilise une forme 
                                               
46 Brian Friel a toujours nié connaissance de la pièce d’Eugene O’Niell avant l’écriture de Philadelphia, 
Here I Come!
47 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, London : Faber and Faber, 1996, pp. 98-
99.
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refigurée de monologue où le narrateur est souvent présent sur scène, ce que Paul 
Ricœur appelle des monologues narrativisés48. 
Dans les pièces suivantes (classées par ordre chronologique) Philadelphia,
Here I Come!, The Loves of Cass McGuire, Lovers, The Freedom of the City,
Dancing at Lughnasa, Give me answer Do!, Living Quarters, The Yalta Game, ainsi 
que dans deux pièces à structure monologique : Faith Healer et Molly Sweeney49
Friel met en scène des formes monologiques. Les monologues sont utilisés à des fins 
très différentes et, pour préciser l’analyse, nous allons essayer de déterminer une 
typologie des monologues dans son œuvre. On peut en distinguer trois formes : le
monologue narratif, utilisé à des fins de récit, le monologue en tant que mise en scène, 
où des personnages parlent directement de la théâtralité de la pièce et le monologue 
intérieur, où le co-locuteur/ allocutaire n’est pas défini.
Pour réaliser une typologie du monologue dans les pièces de Friel, une 
analyse de l’implicite nous permettra de mieux l’appréhender. Le monologue 
intérieur au théâtre est un moment privilégié pour l’analyse du rôle de l’implicite 
(comme défini par Grice et Catherine Kerbat-Orrechioni), et plus particulièrement 
pour l’analyse du rôle de l’implicite au théâtre. Notre analyse se situe dans la 
tradition d’une linguistique pragmatique héritée à la fois de Grice et de Wittgentsein 
dans la tradition philosophique d’Oxford, et d’Oswald Ducrot, André Joly et Antoine 
Culioli en France. Avec la mise en espace et l’incorporation du personnage par 
l’acteur, l’implicite au théâtre nous amènera, dans cette analyse, à nous interroger sur 
le rôle du destinataire silencieux présent dans la salle ainsi que sur l’origine de la 
                                               
48  Paul Ricoeur, Temps et Récit, Tome II, Paris : Seuil, 1984, p. 170 : « La troisième technique, 
inaugurée par Flaubert et Jane Austen– le fameux style indirect libre, l’erkebte Rede de la stylistique 
allemande–, consiste non plus à citer le monologue, mais à le raconter ; on ne parlera plus alors de 
monologue rapporté, mais de monologue narrativisé (« narrated monologues ») .»
49 Étant donné la prédominance de la forme dans la pièce, Lovers est parfois classifiée comme une des 
trois pièces à structure monologique. Mais à notre avis les pièces Molly Sweeney et Faith Healer sont à 
cette date les deux seuls à être entièrement monologiques.
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parole « archi scripteur » 50 , source du monologue. Dans le monologue, comme 
d’ailleurs dans toute pièce de théâtre, l’implicite qui est présent partout, selon 
l’expression de Anne Uberfeld, est que nous sommes au théâtre51. Nous souhaitons 
montrer que l’implicite dans les pièces de Friel remet en question les maximes de 
Grice (ou les lois de discours de Ducrot). Friel expose la linguistique pragmatique à 
ses limites par des dispositifs énonciatifs de ses pièces, où des ruptures énonciatives, 
des difficultés à raconter, des dialogues inaboutis, des problèmes de référence, et 
l’indicible de la mort du locuteur sont mis en avant. Le théâtre peut être vu comme un 
cas extrême. Mais il n’en reste pas moins que si la linguistique pragmatique prétend 
traiter le discours dans ses conditions d’énonciation, elle devrait être capable de 
donner des caractéristiques spécifiques à cette pratique52.
Il est ironique de remarquer que dans The Communication Cord, Friel prend 
pour cible d’humour et dérision une linguistique pragmatique, celle servant de base à 
la thèse de Tim intitulée « Discourse Analysis with Particular Reference to Response 
Cries ». L’exposition de sa thèse linguistique se termine dans la dernière scène avec 
« Maybe. Maybe silence is the perfect discourse », qui est sûrement un clin d’oeil à la 
conclusion de Wittgenstein dans le Tractatus : « That which we cannot speak about 
we must pass over in silence ». L’analyse pragmatique de Wittgenstein que nous 
                                               
50 L’archi-scripteur ou archi énonciateur est à l’origine de l’énonciation.
51 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, vol III, p. 74 : « Il existe un présupposé implicite à tout énoncé qui 
devra être prononcé sur une scène : « Nous sommes au théâtre », et il sera dit par quelqu’un qui n’est 
pas directement concerné par le contenu de l’énoncé : par un comédian ». 
52 Blanche-Noëlle Grunig, ‘Théâtre, énonciation, cognition’Cahiers de praxématique : « Les mots et la 
scène », Praxiling, université de Paul Valéry, Montpellier III, 1996, no.26, p. 5. Elle explique 
l’incapacité de la linguistique pragmatique à « répérer des caractéristiques » du théâtre qui pourraient 
remettre en cause les ‘objectifs’ de la linguistique pragmatique depuis les années soixante : « Elle [la 
linguistique] n’a en effet jamais déclaré qu’elle était une linguistique développée sur le fondement des 
données excluant telle ou telle pratique particulière. Inversement, si elle était incapable de repérer les 
facteurs caractéristiques d’une pratique spécifique déterminée, elle ferait la preuve de son incapacité à 
saisir l’articulation du discours sur ses conditions d’énonciation et resterait en deçà des objectifs qui lui 
ont été assignés dans les plus récentes décennies.»
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allons retrouver dans The Communication Cord relève du Wittgenstein de la 
deuxième manière. Les conceptions du langage présentent dans des pièces de Friel 
sont d’ailleurs explicitement critiquées dans The Communication Cord et ces 
critiques vont nous servir à dégager une approche linguistique chez Friel, bien sûr 
sans que cela soit systématisé dans son œuvre. 
Le monologue dans le théâtre de Friel est un exemple du fonctionnement des 
dispositifs énonciatifs : de la position du sujet énonciateur vis-à-vis de ses énoncés et 
de leur énonciation. Dans les divers monologues de notre corpus, il nous semble que 
des éléments récurrents du dispositif énonciatif deviennent implicitement des 
thématiques récurrentes dans ses pièces. L’incapacité langagière à ‘raconter’ 
(ruptures énonciatives, indicible, etc.) est directement liée à une thématique centrale 
de son œuvre, « La mémoire », comme nous allons le voir, individuelle dans le récit 
autobiographique et collective dans une remémoration. En arrière-plan de toute 
tentative pour raconter une histoire autobiographique – dans la plupart des pièces que 
nous avons choisies des histoires racontées sous forme d’autobiographie – des 
thématiques linguistiques sont posées. L’incapacité de raconter chez les personnages 
de Friel est liée directement à la langue, donc à une problématique linguistique, c’est-
à-dire d’une part l’énonciation (processus d’énonciation) devenant première, le dire 
devient apparent, et d’autre part le dit (énoncé) devient opaque. 
Nous analyserons le monologue comme exemple du dispositif énonciatif de 
Friel, et ensuite des dispositifs des pièces qui prennent comme problématique la 
langue, et donc surtout des pièces des années 1980, c'est-à-dire Translations et The 
Communication Cord. 
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2) L’IMPLICITE DU MONOLOGUE : QUI PARLE A QUI ?
Pour nous aider à mieux comprendre le monologue nous allons, dans un premier 
temps, nous appuyer sur des notions de linguistique pragmatique et énonciative. En 
effet, le fait de se demander  « qui parle à qui » dans le monologue implique 
nécessairement de faire des suppositions vis-à-vis du statut du locuteur au théâtre et 
vis-à-vis de la position du co-locuteur dans le passage monologique. En préambule,
nous devrions préciser la terminologie utilisée : « énonciateur » est un terme 
générique53, alors que le locuteur ou allocutaire sont des termes spécifiques. Pour 
simplifier, dans une pièce de théâtre, un locuteur, est présent sur scène pour dialoguer 
directement avec un autre personnage sur scène, son allocutaire, devant des 
spectateurs, donc le destinataire de la parole. Le locuteur n’est pas forcément à 
l’origine des énoncés qui peuvent y être attribués à un énonciateur, dans l’exemple 
d’une réplique entre deux personnages sur scène, l’énonciateur peut être un autre 
personnage de la pièce ou même l’auteur de la pièce. Nous allons revenir plus 
longuement sur la distinction entre ces notions. Les notions de « parole primaire » et 
de « parole secondaire » ainsi que les notions de présupposition et de sous-entendus, 
vont nous servir pour répondre à la question incluse dans notre titre. Dans le cadre de 
la linguistique pragmatique et énonciative, le rôle d’énonciateur et de co-énonciateur 
est posé comme problématique centrale, à un tel point que l’on peut dire, peut-être un 
peu hâtivement, que la linguistique pragmo-énonciative a réintroduit le sujet dans la 
                                               
53 André Joly, op.cit., p. 105. « Certes, le LOC/ALL est un énonciateur. Mais il y plus. Enonciateur est 
un terme générique, alors que locuteur/allocuteur sont des termes spécifiques. Cette distinction n’est
pas de pure forme. Elle est opératoire et permet de rendre compte de certains actes d’énonciation, 
comme par exemple celui où, derrière un LOC effectif, se trouve un (ou plusieurs) énonciateurs(s) 
différent(s) de celui qui réalise l’allocution .»
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linguistique54. 
Or nous tenons que cette « subjectivité », qu’on la pose en phénoménologie ou 
en psychologie, comme on voudra, n’est que l’émergence dans l’être d’une 
propriété fondamentale du langage. Est « ego » qui dit « ego ». Nous trouvons 
là le fondement de la « subjectivité », qui se détermine par le statut linguistique 
de la « personne »55.
Cependant, dans le cadre d’une analyse des formes monologiques il existe plusieurs 
réponses à la question qui parle à qui, car dans la forme monologique au théâtre nous 
sommes toujours confrontés à une situation de communication en forme de triade : 
auteur, acteur et spectateur.
Nous allons appuyer notre analyse sur les travaux effectués par la linguistique 
pragmatique et énonciative. Comme l’explique Benveniste, le monologue n’est, ni 
plus ni moins, en effet, qu’une forme de dialogue :
À l’inverse (du dialogue), le « monologue » procède bien de l’énonciation. Il 
doit être posé, malgré l’apparence, comme une variété du dialogue, structure 
fondamentale. Le « monologue » est un dialogue intériorisé, formulé en 
« langage intérieur », entre un moi locuteur et un moi écouteur. Parfois le moi 
locuteur est seul à parler ; le moi écouteur reste néanmoins présent ; sa présence 
est nécessaire et suffisante pour rendre signifiante l’énonciation du moi 
locuteur.56
Dans l’optique de l’analyse de Benveniste, l’énonciation va toujours placer un 
locuteur face à un allocutaire, un tu face à un je. La conscience de soi se construit par
                                               
54 On pourrait noter que l’émergence de la psychanalyse avec Freud se situe en même temps que les 
travaux de Wittgenstein.
55 Emile Benveniste, Problèmes de linguitique générale, Tome 1, p. 260.
56 Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, Tome 2, p. 85-86.
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l’altérité, par la reconnaissance de l’autre, ou de soi-même comme un autre57, un 
contraste constitutif du sujet. Il est important de souligner que nous ne sommes pas 
intéressés par les concepts psychanalytiques mais plutôt pas les conséquences 
linguistiques de tels concepts. Il est vrai pour toute énonciation, comme le remarque 
Benveniste, que la mise en énonciation postule la possibilité d’un co-locuteur et un 
sujet parlant.
La condition même de cette mobilisation et de cette appropriation de la langue 
est, chez le locuteur, le besoin de co-référer identiquement, dans le consensus 
pragmatique qui fait de chaque locuteur un co-locuteur. La référence est partie 
intégrante de l’énonciation58.
Le moi écouteur et le moi locuteur restent néanmoins en position de dialogue. Or, le 
monologue au théâtre est toujours situé dans un contexte de co-référence plus 
complexe puisque inclus dans une triade de communication. La question posée une 
fois le je instauré est, par rapport au monologue du théâtre : « À qui est adressée la 
parole ? ». Le fait d’établir qu’il s’agit d’un dialogue intériorisé n’aide pas beaucoup 
à la résolution du problème (qui est l’identification du statut du co-locuteur dans le 
monologue) car, au théâtre, la structure est toujours en forme de triade, et le dialogue 
intériorisé vocalisé en présence du spectateur. 
André Joly non seulement critique la notion de « IL » comme non-personne, 
comme dans l’énoncé ‘il pleut’, mais met en place une analyse du monologue allant 
dans le sens de la notion de dialogue intériorisé de Benveniste. Il rappelle « que tout 
                                               
57 Nous allons revenir sur l’analyse de Paul Ricoeur dans Soi-Même Comme Un Autre, Paris : Éditions 
du Seuil, 1990, plus longuement dans notre troisième chapitre. Richard Kearney dans Strangers, Gods 
and Monsters, London : Routledge, 2003, p. 9, explore l’altérité de l’autre dans un cadre de 
« Diacritical Hermeneutics » il écrit : « With the emergence of a distinctly postmodern preoccupation 
with alterity and the sublime, we confront new tasks of thinking about the opposition between self and 
other. The challenge now is to acknowledge a difference between the self and other without separating 
them so schismatically that no relation at all is possible. »
58 Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, Tome 2, p. 82.
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acte d’énonciation, ou opération de discours, présuppose au minimum un locuteur 
(LOC), un allocutaire (ALL), qui sont des interlocuteurs, et un délocuté (DEL) »59.
Le « TU » de l’acte monologique existe comme potentialité : potentiel de co-
énonciation. Les rôles du JE et du TU sont alternés mais ne peuvent pas être 
simultanés, même dans le monologue. La successivité temporelle assure l’inversion 
des rôles d’allocution. On peut résumer ainsi le « dialogue intériorisé » qui est le 
monologue :
En chacun des interlocuteurs coexistent un je et un tu et c’est la dominance de 
l’un ou de l’autre qui détermine le rôle dans l’interlocution60.
Ce dédoublement du moi, en à la fois un locuteur et un allocutaire, nous semble être 
un cas limite61 mais qui a une importance dans la thématique posée chez Friel vis-à-
vis du langage et de la possibilité de communiquer. 
Le dédoublement énonciatif du personnage en position de monologue amène 
au clivage du sujet, à un sujet scindé en deux qui se parle :
Cette transposition du dialogue en « monologue » où EGO tantôt se scinde en 
deux, tantôt assume deux rôles, prête à des figurations ou transpositions 
psychodramatiques : conflits du « moi profond » et de la « conscience », 
dédoublement provoqué par « l’inspiration », etc. La possibilité en est fournie 
par l’appareil linguistique de l’énonciation sui-référence qui comprend un jeu 
d’opposition du pronom et de l’antonyme (je/me/moi)62.
                                               
59 André Joly, Essais de systématique énonciative, 1987, p. 105.
60 Ibid., p. 107.
61 Ibid. : « Ce schéma fait apparaître que le monologue est un cas particulier de dialogue. C’est, comme 
dit Benveniste (Problèmes II, 1974, p.85), un « dialogue intériorisé ». Mais c’en est plus qu’une 
« variété », c’est le cas-limite du dialogue, sa forme réfléchie, celle où la distance allocutive entre LOC 
et ALL ne se déploie plus du moi  (JE1) au hors-moi (TU2), mais l’intérieur même du moi, entre JE1 et 
le double allocutaire qu’il implique nécessairement, TU1. »
62 Emile Benveniste, op.cit., p. 86.
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On remarque que pour Benveniste la transposition du dialogue en monologue dans les 
jeux de je et tu est « fournie » par la langue. Intéressons-nous au « moi » de cette 
citation de Benveniste. Comme le montre très bien André Joly, le moi donne la 
possibilité de la configuration spatiale du ‘hors-moi’, où l’autre, « Je » se construit au 
niveau temporel de la personne, ce que Paul Ricoeur analyse en tant que ipse
(selfhood) et idem (sameness)63. Joly, en s’appuyant sur les textes de Guillaume, 
critique cette analyse de Benveniste en montrant que la triade LOC, ALL et DEL est 
nécessaire pour construire l’énonciation, qui est à la fois allocution et illocution. Mais 
avant d’aller plus loin, il nous faut établir la distinction entre destinataire et 
allocutaire, le schéma de Jakobson, restant insuffisant. 
Un énoncé comme Jean, je te parle me semble jouer sur cette distinction. Le 
locuteur déclare que Jean est à la fois son allocutaire (celui à qui il parle) et son 
destinataire (celui pour qui il parle). Allocution et destination doivent être 
analytiquement distinguées.
[….] L’allocutaire est toujours, au moins partiellement et si peu que ce soit, 
destinataire, mais l’acte d’énonciation vise aussi très souvent un autre (ou 
d’autres destinataires(s) qui, lui, ne se trouve pas en situation directe 
d’allocutaire. L’ALL effectif tient alors lieu d’intermédiaire64.
Comme chaque soir de spectacle, l’interaction avec le public change (à chaque 
spectacle le comédien sent la présence du public à des endroits différents) le « tu » du 
spectateur/destinataire varie ainsi à chaque spectacle. La langue donne cette 
possibilité de se positionner à la fois comme je et comme tu dans le même discours. 
Notre analyse des différentes formes de monologue utilisées dans les pièces de Friel 
s’appuiera sur ces notions de différentes instances du « moi » et du « je ».
                                               
63  Pour un autre type d’analyse de « moi » et  « je » en tant que ipse et idem, cf Paul Ricoeur
introduction de Soi-Même Comme un autre, Paris : Éditions du Seuil, 1990.
64 André Joly, op.cit., p. 112.
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L’instauration de l’allocutaire tu ou toi, lorsqu’il fait référence à lui-même, ne 
peut cependant pas être réduit seuls aux monologues. Dans les pièces de Friel, on 
constate que le « you » peut être utilisé par le locuteur dans une phase dialogique tout 
en faisant référence à lui-même comme sujet de l’énoncé et sujet d’énonciation. 
L’utilisation d’un « you » de communion phatique selon la terminologie de 
Malinowski « est un procès où le discours, sous la forme d’un dialogue, fonde un 
rapport entre les individus »65. Un « you » qui s’adresse autant au locuteur qu’à 
l’allocutaire. Par exemple, dans la citation suivante de Dancing at Lughnasa, il est 
assez difficile de déterminer à qui s’adresse Kate : à la fois à Maggie, présente sur 
scène en face d’elle, mais aussi à une Kate passée, une Kate présente, ou encore aux 
spectateurs, ou même à tout le monde66.
KATE: You work hard at your job. You try to keep the home together. You 
perform your duties as best you can – because you believe in 
responsibilities and obligations and good order. And then suddenly, 
suddenly you realize that hair cracks are appearing everywhere; that 
control is slipping away; that the whole thing is so fragile it can’t be 
held together much longer. It’s all about to collapse, Maggie67.
                                               
65 C.K. Ogden et I.A. Richards, The Meaning of Meaning, New York et London: Routledge, 10è éd., 
1953, p. 315. « There can be no doubt that we have here a new type of linguistic use –phatic 
communion I attempted to call it, actuated by the demon of terminological invention – a type of speech 
in which the ties of union are created by a mere exchange of words [….] Each utterance is an act 
serving the direct aim of binding the hearer to speaker by a tie of some social sentiment or other. Once 
more language appears to us in this function not as an instrument of reflection but as a mode of 
action ». 
66 AnneUbersfeld parle d’une instance universelle de « moi », Lire le théâtre, vol. III, p. 22 : « Dans le 
cas du monologue, le spectateur est l’instance universelle -réelle ou postulée- devant laquelle est 
conviée à s’expliquer la voix de la conscience individuelle. Quel que soit l’allocutaire imaginaire 
auquel se confronte l’énonciateur du monologue, il adresse son énoncé, nécessairement, à cette 
instance-là, qui devrait - telle est sa mission- le rassurer, le conforter, l’absoudre, lui donner la 
solution ».
67 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 56. 
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Dans le contexte de cette citation nous sommes bien dans un dialogue d’échange 
entre Maggie et Kate, tout en ayant toutefois le sentiment que Kate s’adresse à elle-
même ; sentiment conforté par le fait qu’elle représente l’ordre moral de la maison.
La mention de « hair cracks » nous renvoie, au tout début de la pièce, à la mention du 
miroir brisé à travers lequel les sœurs Mundy ne peuvent se voir, (CHRIS : When are 
we going to get a decent mirror to see ourselves in ?). « The home », référence à la 
maison des Mundy sisters, ôte le doute quant à la maison désignée. Kate pense à voix 
haute à la désintégration en train de se réaliser sous nos yeux et à la menace 
représentée par Jerry, qui vient perturber Chrissy, et à l’arrière plan des « boys » des 
« back hills ».
La prémonition de Michael sur leur sort prochain est une technique souvent 
utilisée par Friel, consistant à mettre en contraste la vie présente des personnages sur 
scène tout en divulguant au public leur destinée. Cette technique est également 
utilisée dans Lovers, où les narrateurs annoncent la mort de deux jeunes pendant que 
les spectateurs les voient échafauder sur scène des plans sur leur avenir. Martine 
Pelletier fait la remarque suivante :
Comme les narrateurs de « Winners », Michael dévoile à l’avance ce que sera le 
sort des autres personnages : la mort pour Jack et Gerry, une vieillesse sans joie 
pour Chris, Kate et Maggie, et, pour Rose et Agnes, la déchéance et une fin 
sordide dans les quartiers pauvres de Londres. Comme il avait su le faire 
précédemment, Friel oppose la vitalité extraordinaire de personnages que nous 
savons désormais morts à l’impact de l’information68.
Mais il y a ceci de différent que la révélation de la mort des personnages dans 
« Winners » est directement en opposition avec les événements qui se déroulent sur 
scène. Dans Dancing at Lughnasa ce n’est qu’en fin de pièce, dans le dernier 
                                               
68 Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 88.
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monologue narratif de Michael, que la mort de Rose et Agnes est dévoilée. 
Cependant, dès le premier monologue, Michael annonce la mort de Jack, qui est le 
visiteur de l’extérieur de la maison qui va perturber son ordre établi. En résumé, il ne 
sert pas à grande chose que Kate tente d’imposer son ordre moral, car il existe des 
forces extérieures sur lesquelles elle ne peut agir, comme ces danses de paysans dans 
les montagnes autour de Ballybeg. « It’s all about to collapse » sera vérifié dans la 
suite de la pièce. On peut donc qualifier ici d’aparté une-inter réplique indirectement 
adressée aux spectateurs :
À la question : « qui parle et à qui parle-t-on en aparté » les classiques 
répondent que c’est le personnage qui se parle à soi-même, en prenant soin que 
ses ex-allocuteurs ne l’entendent pas ; l’aparté verbalise ainsi la pensée du 
locuteur et en aucun cas ne sera interprété comme un discours qui passerait la 
rampe pour s’adresser au public69.
Mais en aucun cas il ne s’agit d’un véritable aparté parce que Kate s’adresse autant à 
elle-même qu’aux spectateurs. Il nous faudrait par conséquent trouver une manière 
d’analyser l’utilisation de ce « you » qui semble être à la fois une-inter réplique et une 
forme de monologue où le personnage s’adresse à lui-même ; tout en gardant à 
l’esprit qu’il ne s’agit pas d’un véritable monologue à proprement parler. « You » est 
à la fois « I » et « you », dans ce contexte. L’analyse des différentes instances de je
nous aidera à éclaircir la question posée :
Première distanciation : Je, énonciateur, se prend comme objet de discours qui 
parle (forme de réalisation : je). Deuxième distanciation : je qui parle se prend 
comme objet de discours à qui je parle (forme de réalisation : tu). Troisième 
distanciation : je qui ne se pose pas comme LOC se prend comme objet de 
discours dont je parle, sans plus (forme de réalisation : il/elle)70.
                                               
69 Nathalie Fournier, op.cit., pp. 6-7
70 André Joly, op.cit., p. 115.
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On constate que, dans notre citation plus haut, ce que A. Joly appelle la deuxième 
distanciation correspond bien à l’utilisation du « you » de Kate, le locuteur Kate 
prend comme objet de son discours (« à qui je parle ») Kate elle-même. D’où la 
possibilité dans la citation de remplacer « you » par « I » : « I keep the home 
together ». Elle se prend elle-même comme objet de son propre discours tout en se 
posant comme locuteur de sa parole. En passant par la valeur de « one », ou de « on » 
en français, nous nous rapprochons ici plus de l’utilisation de « you ».
La définition que Benveniste donne des pronoms personnels est bien connue 
sans rappeler toute la définition, il est important de voir que, pour Benveniste, il y a à 
l’intérieur de « je » deux instances de discours :
[…] je ne peut être identifié que par l’instance de discours qui le contient et par 
là seulement. Il ne vaut que dans l’instance où il est produit. Mais, 
parallèlement, c’est aussi en tant qu’instance de forme je qu’il doit être pris ; la 
forme de je n’a d’existence linguistique que dans l’acte de parole qui la profère. 
Il y a donc, dans ce procès, une double instance conjuguée : instance de je
comme référent, et instance de discours contenant je comme référé. La 
définition peut alors être précisée ainsi : je est l’individu qui énonce la présente 
instance de discours contenant l’instance linguistique je71.
En posant la question « qui parle à qui » lors du monologue, nous avons simplifié la 
problématique de la définition linguistique. La question « qui » présuppose qu’il 
s’agit de personnes, des êtres du monde, le spectateur, l’acteur/personnage, ou
l’auteur. Comme nous l’avons vu, cette question est centrale pour la linguistique 
énonciative et pragmatique. Il faut maintenant essayer de clarifier l’analyse des 
pronoms de Benveniste tout en faisant appel à la théorie de la polyphonie d’Oswald 
Ducrot. Ceci nous permettra de mieux appréhender les différents types de 
monologues présents dans les pièces de Friel.
                                               
71 Emile Benvensite, Problèmes de linguistique générale, Tome 1, p. 252.
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La conception de Benveniste citée plus haut, je comme instance de discours, a 
été beaucoup critiquée, en particulier par Antoine Culioli, André Joly et Oswald 
Ducrot. En effet, les termes de notre question (qui parle à qui dans le monologue) 
sous-entendent l’existence d’êtres physiques correspondants et induisent un possible 
amalgame entre le locuteur, en tant qu’être du monde, et l’énonciateur, instance 
langagière. Si pour Benveniste les pronoms personnels marquent l’intersubjectivité à 
l’intérieur même du langage, Oswald Ducrot estime que l’analyse des pronoms dans 
la linguistique moderne présuppose une unicité du sujet parlant :
[…]-un postulat qui me paraît un préalable (généralement implicite) de tout ce 
qu’on appelle actuellement la « linguistique moderne », terme qui recouvre à la 
fois le comparatisme, le structuralisme et la grammaire générative. Ce préalable, 
c’est l’unicité du sujet parlant72.
Cet auteur va proposer une approche très différente du sujet, que l’on peut qualifier
de polyphonique (inspirée par les travaux de Bakhtine et l’analyse littéraire), 
approche qui mène l’analyse à l’intérieur du locuteur, locuteur en tant qu’être du 
monde et locuteur en tant que sujet parlant, c’est-à-dire celui ou celle qui prend en 
charge l’énoncé. 
Pour ce qui est du théâtre, il s’agit de faire une distinction entre le texte premier,
ou premier dialogue (entre les personnages), et le texte secondaire, ou second 
dialogue (entre l’auteur et le public), et donc d’établir selon Anne Reboul un dialogue 
                                               
72 Oswald Ducrot, Le Dire et le dit, Paris, Éditions de Minuit, p. 171.
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croisé 73 . Pour Oswald Ducrot il s’agit, dans le cas du discours, d’une pluralité 
d’individus responsables, comme dans notre exemple de « you » cité plus haut.
Ce qui motive mon pluriel, c’est l’existence, pour certains énoncés, d’une 
pluralité de responsables donnés pour distincts et irréductibles. Ainsi dans les 
phénomènes de double énonciation (§ XI), notamment dans le discours rapporté 
en style direct74.
Le locuteur est donc celui qui est responsable, qui correspond à je, dans la mesure où 
Ducrot définit le je du locuteur de la manière suivante : 
Par définition, j’entends par locuteur un être qui, dans le sens même de l’énoncé, 
est présenté comme son responsable, c’est-à-dire comme quelqu’un à qui l’on 
doit imputer la responsabilité de cet énoncé75. 
Pour Ducrot, le sujet parlant correspond à l’individu empirique. Il fait la distinction 
entre le locuteur, qui est un être de discours, et le sujet parlant, qui est l’être 
empirique avec son passé individuel. Cette distinction peut être résumée comme suit :
Certes, d’un point de vue empirique, l’énonciation est l’œuvre d’un seul sujet 
parlant, mais l’image qu’en donne l’énoncé est celle d’un échange, d’un 
dialogue, ou encore d’une hiérarchie de paroles. Il n’y a là de paradoxe que si 
                                               
73 Oswald Ducrot fait même un parallèle entre cette distinction et le sujet parlant : «  Je dirais que 
l’énonciateur est au locuteur ce que le personnage est à l’auteur. L’auteur met en scène des 
personnages qui, dans ce que j’ai appelé au § 3, d’après Anne Reboul, une « première parole », 
exercent une action linguistique et extralinguistique, action qui n’est pas prise en charge par l’auteur 
lui-même. Mais celui-ci peut, dans une « seconde parole », s’adresser au public à travers les 
personnages : soit qu’il s’assimile à tel ou tel dont il semble faire son représentant (lorsque le théâtre 
est directement didactique), soit qu’apparaisse significatif le fait même que les personnages parlent et 
se comportent de telle ou telle façon. D’une manière analogue, le locuteur, responsable de l’énoncé, 
donne existence, au moyen de celui-ci, à des énonciateurs dont il organise les points de vues et les 
attitudes ». Ibid., p. 205
74 Ibid., p. 193.
75 Ibid.
- 45 -
l’on confond le locuteur - qui, pour moi, est une fiction discursive- avec le sujet 
parlant- qui est un élément de l’expérience76.
Une fois admise cette distinction entre le locuteur et le sujet parlant, Ducrot propose 
de scinder la notion de locuteur en deux formes de locuteurs : le locuteur en tant que 
tel, symbolisé par « L », et le locuteur en tant qu’être du monde, symbolisé par «  ». 
Il est important que «  » soit distingué du sujet parlant, parce que «  » est une 
forme de locuteur, il est aussi par définition forme de discours :
[…] ce qui n’empêche pas que L et   soient des êtres de discours, constitués 
dans le sens de l’énoncé, et dont le statut méthodologique est donc tout à fait 
différent de celui du sujet parlant (ce dernier relève d’une représentation 
« externe » de la parole, étrangère à celle qui est véhiculée par l’énoncé)77.
Ces deux formes de locuteurs restent des représentations « internes » à la parole. 
Il y a donc au théâtre une multiplicité de réponses possibles à la question posée 
plus haut relative à l’utilisation de « you » par Kate. Antoine Culioli critique aussi 
l’analyse faite par Benveniste des pronoms personnels. Dans le cadre de sa théorie 
des opérations énonciatives, Culioli critique la conception du « sujet » mise en avant 
par Benveniste. Pour Culioli, en effet, « je » ne désigne pas celui qui parle et « tu » ne 
désigne pas l’autre de « celui qui parle ». Dans ses opérations énonciatives, « je » est 
une identification entre la valeur énonciative et la valeur référentielle du sujet de 
l’énoncé (ou de l’énonciateur), et « tu » est une différentiation entre l’origine 
énonciative et la valeur référentielle du sujet dans l’énoncé. « Tu » explicite donc le 
repérage du co-énonciateur par rapport à l’énonciateur. Le sujet énonciateur se trouve 
à un autre niveau d’analyse des opérations énonciatives de Culioli. Dans cette analyse 
le sujet énonciateur :
                                               
76 Ibid., p. 198.
77 Ibid., p. 200.
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[…] est langagier et se situe à la croisée du linguistique et de l’extralinguistique. 
Il n’est pas un donné physique identifiable à un individu particulier situé dans le 
monde extérieur […]78.
L’énonciateur et le co-énonciateur sont des constructions énonciatives et ne doivent 
pas être confondues avec l’extralinguistique. « Le co-énonciateur est l’image de 
l’autre dans le discours de l’un »79 . « You » correspond donc à une image que 
l’énonciateur construit dans son discours et non pas à un élément extralinguistique. 
D’où la simplicité trompeuse de notre question de départ, car dans le monologue le 
sujet énonciateur construit dans son activité énonciative l’instance qui prend en 
charge l’énoncé et l’instance à qui l’énoncé est adressé. 
Comme nous l’avons déjà vu pour l’analyse de Joly, le dispositif énonciatif 
doit avoir un locuteur (LOC), un allocutaire (ALL) et un délocuté (DEL). Dans le 
monologue, ils correspondent à des différentes instances de « Je » avec trois 
distanciations possibles à prendre en compte, la possibilité de « JE », « TU » et « IL ». 
« Je est un autre »80, ou comme le préfère Frédérique Poché, « il y a de l’autre dans 
je »81. Le monologue devient polyphonique, il y a plusieurs voix dans le monologue, 
et comme nous allons le voir un peu plus loin, cette polyphonie des voix se présente 
                                               
78 Janine Bouscaren et Jean Chuquet, Grammaire et textes anglais : guide pour l’analyse linguistique, 
Paris : Éditions Ophrys, 1987, p. 180.
79 Ibid.
80 « Je suis un autre » maxime célèbre de Rimbaud est détounée, par exemple, par Romain Gary dans 
Vie et mort d’Emile Ajar en « Je me suis toujours été un autre ». Florence Noiville, Les « je » brouillés 
de Gary, le Monde, le 5 mars 2004 : « Je suis un autre » disait Rimbaud. « Je » cherche à être milles 
autres, car « je » ne suffit pas, répond Romain Gary ».
81 Frédérique Poché dans Langage et Vérite : Pour une théorie du sujet parlant entre pragmatique, 
psychanalyse et philosophie de la communication, 1994, p. 352 : explique l’importance de la 
différence de sens de ces deux énoncé en faisant référence à Bakhtine : « Je ne deviens conscient de 
moi, je ne deviens moi-même qu’en me révélant pour autrui, à travers autrui et à l’aide d’autrui. Les 
actes les plus importants, constitutifs de la conscience de soi, se déterminent par le rapport à une autre 
conscience (à un « tu »). La rupture, l’isolement, l’enfermement en soi, est la raison fondamentale de la 
perte de soi ». [Mikhail Bakhtine cité par Tzvetan Todorov, Mikhail Bakhtine le principe dialogique
suivi de Ecrits du Cercle de Bakhtine, Éditions Seuil, 1981, p. 148].
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de différentes façons dans les monologues de Brian Friel. Par exemple, on trouve 
souvent le cas où le personnage en monologue va prendre ou reprendre non 
seulement la parole (ses énoncés) de l’autre, mais aussi son énonciation. Dans The 
Communication Cord, pièce où il y a une polyphonie des voix ou cacophonie des 
voix, où personne n’est ce qu’il semble être, le problème de la référence est central : 
la capacité à dénoter, le jeu comique des identités se fait par la prise d’identité, et 
donc par la parole de l’autre. Claire imite Evette Giroux, Jack imite Barney the banks, 
Tim imite Jack, et l’on pourrait dire que Nora Dan imite la paysanne irlandaise.
Pour nous aider à mieux comprendre la place du spectateur dans le discours 
théâtral nous utiliserons l’analyse du trope communicationnel mise au point par 
Catherine Kerbrat-Orecchioni82. Cet auteur définit le trope communicationnel comme 
élément constitutif du texte théâtral ; une spécificité du texte dramaturgique en 
quelque sorte. Ce qui nous intéresse ici est le cadre général du trope 
communicationnel au théâtre. La réponse à qui le discours au théâtre est adressé
permet à Catherine Kerbrat-Orecchioni de définir le trope communicationnel comme 
suit :
Nous parlerons de "trope communicationnel"(portant sur le récepteur) chaque 
fois que s'opère, sous la pression du contexte, un renversement de la hiérarchie 
des niveaux de destinataire; c'est-à-dire chaque fois que le destinataire qui en 
vertu des marqueurs d'allocution fait en principe figure de destinataire direct, ne 
constitue en fait qu'un destinataire secondaire, cependant que le véritable 
allocutaire, c'est en réalité celui qui a en apparence statut de destinataire 
indirect.[…] (c'est donc à la lumière de la "loi de pertinence" que s'identifie le 
trope)83.
L’analyse de Kerbrat-Orecchioni a le mérite de recentrer l’analyse sur le destinataire. 
                                               
82 Catherine Kerbrat-Orecchioni, L’implicite, Paris : Armand Colin Éditeur, 1986.
83 Ibid., p. 131.
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Le trope communicationnel est un élément central au théâtre, car le spectateur reste 
toujours l’allocutaire silencieux tout en étant néanmoins présent dans l’échange entre 
l’archi-énonciateur et le spectateur. Nous allons provisoirement écarter le cas de 
figure où le spectateur devient allocutaire désigné, c’est-à-dire le ou les destinataires 
directs, (comme c’est le cas dans le monologue ou l’aparté).
Cette analyse du théâtre comme trope permet à Kerbrat-Orecchioni de mettre 
en avant l’intentionnalité unique de l’archi-énonciateur et sa relation avec le public 
récepteur. Les dialogues entre personnages sur scène sont adressés, en finalité, aux 
spectateurs. Cependant, nous devons considérer cette notion avec beaucoup de 
précaution, car Kerbrat-Orecchioni précise bien qu’il s’agit d’un trope 
communicationnel portant sur le récepteur et non sur l’émetteur, évitant de ce fait les 
problèmes afférents aux voix d’auteurs polyphoniques. Son analyse du théâtre par le 
biais de la linguistique pragmatique a été critiquée par Blanche-Noëlle Grunig84, car 
pour Grunig, la problématique pragmatique qui pose la conversation comme 
primordiale, ne peut pas être transposée directement au théâtre. Grunig critique donc 
cette approche qui voit d’abord le théâtre comme conversation avant d’être spectacle. 
Thierry Gallèpe critique également cet échange idéaliste que Kerbrat-Orecchioni met 
en avant :
De plus l’idée que tous les messages des spectateurs - publics soient des 
manifestations appelées et donc attendues en parfait accord avec les intentions 
auctoriales, ne correspond nullement à la réalité […]85.
                                               
84 Blanche-Noëlle Grunig, ‘Théâtre, énonciation, cognition’, dans Les mots et la scène, p. 17 : 
« C.Kerbrat (1984 : 48-49) réinterprète une observation de Larthomas (1972) en situant le spectateur 
comme destinataire indirect ou récepteur additionnel : le public, selon elle, ne serait pas destinataire 
direct, partenaire dans l’interaction initiée par l’émetteur.»
85Thierry Gallèpe, Didascalies : Les mots de mise en scène, Paris : L’Harmattan, 1997, p. 23.
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Nous étudierons plus loin cette notion d’échange entre l’archi-énonciateur et le public 
spectateur lorsqu’il s’agira d’analyser les voix polyphoniques présentes dans les 
monologues de Friel. 
Mais ne nous trompons pas pour l’instant de niveau d’analyse : il n’est 
nullement question de prendre l’énonciateur ou le locuteur pour des entités similaires, 
ni de considérer l’allocutaire et le destinataire comme équivalents. Cela étant, la 
définition du théâtre de Kerbrat-Orecchioni est une où le « dialogue » entre l’archi-
énonciateur et le spectateur est recentré, lui permettant d’introduire la notion de 
« discours dialogal monologique polyphonique » 86 . En effet, le destinateur et le 
destinataire final sont au centre de son analyse du théâtre. Le « discours dialogal 
monologique » correspond à des échanges entre personnages sur scène qui sont 
adressés, en réalité, aux spectateurs. À travers une multitude de voix, qui sont les voix 
des personnages, l’archi-énonciateur dialogue avec son public, mais sous la forme du 
monologue. Les dialogues des personnages se transmutent en une seule voix, un 
monologue adressé aux spectateurs. Anne Reboul le formule comme suit :
Ainsi, dire du texte de théâtre qu’il constitue un discours dialogal monologique 
polyphonique revient à dire qu’il s’agit d’un discours qui comporte deux 
locuteurs/ scripteurs ou plus, qui a une structure d’intervention avec un seul 
énonciateur principal et enfin qu’il comporte deux voix ou plus, celles d’autres 
que le destinataire87.
Pour mieux comprendre, prenons un exemple dans la pièce techniquement la plus 
complexe de Friel, The Freedom of the City :
SKINNER: In a moment, Lily. Lord Michael has the floor. Well Sir?
(MICHAEL is very angry but controls himself and speaks precisely.)
                                               
86 Anne Reboul, ‘Le texte théâtral comme discours dialogal monologique polyphonique’, Cahiers de 
linguistique française, 6, 1985, p. 49.
87 Ibid.
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MICHAEL: What I want, Skinner, what the vast majority of the people out 
there want, is something that a bum like you wouldn’t understand : a 
decent job, a decent place to live, a decent town to bring up our 
children in – that’s what we want88.
Cet échange entre Skinner et Michael est également adressé aux spectateurs puisque 
l’utilisation de « the vast majority of the people » inclut les personnes présentes dans 
la salle, qui aspirent évidemment à avoir « a decent job, a decent place to live ». Étant 
donné que « the vast majority of the people out there » est une expression toute faite, 
elle redevient référentielle et donc est prise en charge à la fois par Michael et par tous 
les spectateurs. Le locuteur de la phrase est bien Michael, mais l’énonciateur ou le 
sujet parlant peut être Michael s’adressant à Skinner, ou Michael s’adressant à la salle, 
d’où l’ambiguïté sur la question de savoir si il s’adresse à la salle. Lorsqu’on parle 
d’expression fixe, ou expression figée, on peut aussi penser aux slogans publicitaires 
où chaque personne qui les lit devient son énonciateur. On constate également que 
Skinner reprend ici la parole de l’autre, en disant que « Lord Michael has the floor », 
car le niveau de registre de la langue ne correspond pas à ce que nous avons vu 
comme langage caractérisant Skinner. L’utilisation de « out there » ainsi que le 
glissement vers « we » sont dignes d’intérêt dans cet échange. La forme de « we » 
utilisée aide en effet à la prise en charge de l’énoncé par le destinataire ou spectateur. 
Il y a double interprétation : « out there » peut être interprété comme en dehors du 
Guild Hall, où les personnages se trouvent encerclés, mais peut également vouloir 
signifier au-delà de l’estrade qui sépare la scène de la salle, donc des spectateurs. Le 
contexte historique est très important pour cette pièce. Il se rapporte en effet au 
Bloody Sunday, au cours duquel 13 personnes furent tuées par l’armée britannique 
lors d’une manifestation contre l’ «internement ». Malgré le fait que Friel date The 
Freedom of the City de 1970 et souligne qu’il l’a commencée dix mois environ avant 
                                               
88 Brian Friel, The Freedom of the City, Selected Plays I, p. 160.
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les événements du Bloody Sunday, le spectateur ne peut que rapprocher l’action de la 
pièce du Bloody Sunday. D’où les polémiques que la pièce suscita (et suscite toujours) 
parmi des critiques de Belfast, qui voient dans cette pièce une certaine prise de 
position politique de Friel, prise de position « nationaliste » voire « républicaine89». 
L’égalité des droits, « a decent job, a decent place to live », était en effet au centre 
des revendications des manifestants. Rompant ainsi l’illusion de Brecht d’un 
quatrième mur : « l’illusion et la fiction d’un quatrième mur séparant radicalement la 
salle et la scène »90, cet exemple, bien qu’un peu simpliste, montre toutefois de quelle 
façon les frontières entre communication sur scène et communication entre salle et
scène sont parfois confuses :
Si l'on envisage ce qui se passe dans la relation existant entre actants non plus 
isotopes, mais hétérogènes énonciativement (i.e. si l'on enjambe la "barre" qui 
sépare l'espace scénique et l'espace extra-scénique), le discours théâtral apparaît 
alors comme fonctionnant dans sa globalité sur le mode du trope
communicationnel91. 
Donc, tout échange sur scène, quel qu’il soit et non pas seulement le monologue, peut 
être considéré comme étant adressé aux spectateurs. Néanmoins, le monologue 
présente certaines spécificités dans cet échange, la principale étant que le personnage 
peut sembler parler avec sa conscience ou un pouvoir supérieur dans le soliloque, et 
qu’à travers cet échange, peut parler directement aux spectateurs. D’où les confusions 
entre réalité et fiction, matérialisés par le fait même d’enjamber le mur qui sépare la 
                                               
89 Républicaine, ici dans le contexte de l’Irlande du Nord, est éqivalent à nationaliste dans la lutte 
d’independance pour l’Irlande du Nord par les nationalistes extremistes, comme The Irish Rebublican 
Army.
90 Patrick Pavis, op.cit., p. 277, Pavis nous dit sur ce concept de Brecht : « Mur imaginaire séparant la 
scène de la salle. Dans le théâtre illusionniste (ou naturaliste), le spectateur assiste à une action qui est 
censée se dérouler indépendamment de lui, derrière une cloison translucide. Le public est convié à 
observer en voyeur les personnages, lesquels se comportent sans tenir compte de la salle comme s’ils 
étaient protégés par un quatrième mur. »
91 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 134.
- 52 -
salle du spectacle. Les références « you », « we » et « I » deviennent confuses, le 
langage donnant aux spectateurs la possibilité de prendre en charge ces embrayeurs, 
de les prendre pour sien. Cette possibilité linguistique spécifique de la magie du 
théâtre devient, pour Friel, une thématique importante : l’énonciation théâtrale. En 
nous montrant l’opacité du langage, et en montrant ainsi l’énonciation du théâtre, 
Friel soulève un autre problème linguistique : celui de la référence.
Avant de voir le fonctionnement de l’implicite dans les pièces de Friel, il est 
nécessaire de voir comment l’implicite tient un rôle important dans notre analyse. 
Une fois admis que le théâtre fonctionne globalement sur le mode du trope 
communicationnel, il reste à Kerbrat-Orecchioni à établir le rôle de l’implicite par 
rapport au trope :
On voit alors plus clairement comment s’articulent la problématique du trope et 
celle de l’implicite : le trope n’est pour nous qu’un cas particulier du 
fonctionnement de l’implicite, se caractérisant par le fait que le contenu 
implicite y devient dénoté- ce qui peut encore une fois se produire quels que 
soient la nature et le statut du contenu implicite en question92.
D’où l’importance de l’implicite au théâtre. Le trope communicationnel peut être 
résumé comme « nous sommes au théâtre ». À travers les situations d’énonciation, 
existe une même instance énonciative : implicitement, la pièce est adressée 
directement aux spectateurs. Cet implicite se trouve partout dans le texte 
dramaturgique. Dominique Maingueneau parle de duplicité du dialogue théâtral, le 
trope communicationnel nécessitant forcément une duplicité de la part du lecteur 
spectateur : 
                                               
92 Ibid., p. 94.
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Il en résulte que toute étude des dialogues théâtraux est constamment tenue de 
lire les énoncés sur leurs deux versants : en tant que conversation entre deux 
personnages, en tant qu’énoncé d’un auteur adressé au public93.
On peut proposer une double lecture possible, le versant de l’énonciation directement 
adressé au spectateur se voyant accentué par l’utilisation de la forme monologique. 
L’illusion théâtrale est brisée, l’implicite d’être spectateur au théâtre devient explicite 
dans la mesure où le spectateur a conscience d’être un spectateur. Le quatrième mur 
qui sépare la scène de la salle est donc brisé, enjambé. Le spectateur se voit en tant 
que spectateur du fait de la prise de distance nécessaire qu’il doit prendre vis-à-vis du 
monologue. Nous allons voir plus loin comment les deux versants des énoncés dans 
les monologues mettent le destinataire à la fois à distance et au milieu de cette 
activité langagière. 
On peut penser au théâtre de Pirandello ou de Beckett, où les structures mêmes
du théâtre deviennent apparentes et font parties des pièces, le metteur en scène, 
présent sur scène, s’adressant directement au public. Friel a aussi mis sur scène des 
personnages qui brisent l’illusion théâtrale. Dans la pièce Living Quarters, le 
personnage de Sir tient la vérité dans un livre et intervient pour indiquer qui doit 
parler et ce qu’ils devraient dire, et devient ainsi le metteur en scène de la pièce ; dans 
The Loves of Cass McGuire Cass revendique son importance en tant que personnage
en demandant que la pièce recommence où elle le voudra. En inversant les règles du 
théâtre, Friel suspend l’illusion du théâtre. La même chose peut être dite en ce qui 
concerne l’utilisation de la forme monologique dans une pièce :
On lui reproche, outre son caractère statique, voire ennuyeux, son 
invraisemblance : puisque l’homme seul n’est pas censé parler à voix haute, 
                                               
93 Dominique Maingueneau, Pragmatique pour le discours littéraire, Paris : Nathan, 2001, p. 145.
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toute représentation d’un personnage confiant ses sentiments à lui-même sera 
facilement ridicule, honteuse et toujours irréaliste et invraisemblable94.
Donc, grâce à l’utilisation de cette forme propre au théâtre, une distanciation s’opère 
entre le spectateur et le spectacle. Par exemple, Friel marque la distance dans la 
dernière scène de Faith Healer en faisant s’éloigner très lentement Frank du devant 
de la scène, accentuant ainsi l’écart entre le spectateur et le spectacle. Mais dans cette 
scène l’effet inverse s’opère, car le spectateur est projeté au cœur de l’action, et se 
voit même accuser de la mort violente de Frank, ce qui est le non-dit de la pièce.
Frank ne peut pas raconter sa mort, l’indicible, ceci est une impossibilité énonciative, 
« Je » étant par essence celui qui se désigne, et donc par convention un être vivant : 
(He takes off his hat as if he were entering a church and holds it at his chest. 
He is both awed and elated. As he speaks the remaining lines he moves very 
slowly down stage.)
FRANK:  And as I moved across that yard towards them and offered myself to 
them, then for the first time I had a simple and genuine sense of home-coming. 
Then for the first time there was no atrophying terror; and the maddening 
questions were silent.
At long last I was renouncing chance.
(Pause for about four seconds. Then quick black.)95
La mise à distance, symbolisée par le fait que Frank s’éloigne du devant de la scène, 
est accompagnée par le monologue, renforcent le spectateur dans l’impression que lui,
le spectateur, est celui auquel Frank s’offre, celui qui va causer la mort de Frank. Si 
nous admettons que Friel semble avoir l’intention que sa pièce fonctionne comme une 
                                               
94 Patrick Pavis, Dictionnaire du Théâtre, p. 216.
95 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 376.
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métaphore de l’activité artistique96, il y a alors une autre interprétation possible : la 
mort de l’artiste est liée à son public. Comme Frank, l’artiste semble se sacrifier à son 
public, le spectateur participant donc dans cette mise à mort. Mais pour faire 
fonctionner cette métaphore, comme d’ailleurs pour toute métaphore, l’interprétant 
doit être capable de voir les deux versants de l’énoncé. Pour que le spectateur accepte 
la duplicité que Maingueneau mentionne, il doit y avoir un dédoublement du 
récepteur lui permettant de voir les deux versants97. Ce dédoublement va prendre, 
chez Friel, une spécificité toute particulière quand dans Philadelphia, Here I Come !
le personnage de Gar va être dédoublé par une voix intérieure et une voix extérieure : 
PUBLIC: (Softly) Kate…sweet Kate Doogan…my darling Kathy Doogan…
PRIVATE: (In same soft tone). Aul bitch. (Loudly) Rotten aul snobby bitch! 
Just like her stinking rotten father and mother- a bugger and a buggeress- a 
buggeroo and a buggerette!
PUBLIC: No, no; my fault- all my fault-
PRIVATE: (Remembering and recalling tauntingly) By God, that was a night, 
boy, eh? By God, you made a right bloody cow’s ass of yourself98.
Le sujet clivé devient, même sur scène, un personnage à part entière. La forme 
monologique est donc surtout employée pour mettre au premier plan le spectateur et 
en faire un sujet clivé ayant conscience de son clivage. Utilisant la forme 
monologique de façon répétée et lui donnant toute extension, Friel dédouble le rôle 
                                               
96 Brian Friel, Friel in Conversation, p. 173 : « It was some kind of metaphor for the art, the craft of 
writing, or whatever it is. And the great confusion we all have about it, those of us who are involved in 
it. How honourable and dishonourable it can be. And it’s also a pursuit that, of necessity, has to be 
very introspective, and as a consequence it leads to great selfishness. So that you’re constantly, as I am 
doing at the moment, saying something and listening to yourself saying it, and the third eye is 
watching you ».
97  Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 198 : « Le trope est une structure duplice dont 
l’interprétation (comme la production) exige de la part du sujet qui s’y livre un certain dédoublement : 
nous dirons même usant ici, de façon quelque peu métaphorique du reste, d’un concept freudien, que le 
récepteur d’un trope est un sujet clivé97 ». 
98 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 39.
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du spectateur en un rôle purement passif (celui même de spectateur à proprement 
parler) et un rôle de destinataire direct. 
Ce dédoublement du sujet nous amène, dans un deuxième temps, vers la 
notion de sujet parlant et de sujet clivé, qui nous paraît être une thématique 
importante pour comprendre l’œuvre de Friel ; dans la mesure où le sujet est toujours 
un sujet dans la langue qui se raconte, et se rencontre dans la langue. Ce thème sera 
celui du troisième chapitre. 
Le « JE » de la forme monologique, surtout sous la forme de monologue 
autobiographique place des problématiques énonciatives au premier plan : le jeu entre 
énoncé et énonciation. Les formes monologiques que Friel utilise sont entre deux 
pôles : le « JE » narrateur et le « IL » narrateur. Au sein de cette problématique du 
« JE » s’insère comme nous venons de le voir le trope communicationnel du théâtre, 
qui peut être résumé par le « TU » de l’activité langagière qui est le théâtre. Pour 
qu’il puisse y avoir trope communicationnel au théâtre, celui-ci doit être construit à 
travers l’utilisation des implicites, des présupposés et des sous-entendus. Dans notre 
prochain sous-chapitre, nous nous y intéresserons de plus près. 
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3) L’IMPLICITE ET LE SOUS-ENTENDU AU THEATRE.
When one says that Brian Friel is a born 
playwright, what does that mean? It 
means that meaning is implicit 
“between the lines” of the text; in 
silences; in what people are thinking 
and doing far more than in what they 
are saying; in the music as much as in 
the meaning of a phrase. (Sam Hanna 
Bell, The Theatre in Ulster, Dublin:
Gill and Macmillan, 1972, p. 103.)
L’analyse de l’implicite dans le théâtre de Friel nous permet de dégager plus 
précisément le fonctionnement des thématiques des pièces et leur dispositif énonciatif. 
Dans le théâtre de Brian Friel, l’implicite tient un rôle important, le non-dialogue ou 
silence ayant des conséquences considérables dans son œuvre, en particulier vis-à-vis 
de la capacité des personnages à se construire. Les silences entre les lignes seront 
notre point de départ, par exemple dans la citation suivante :
CHRISTOPHER: [….] There isn’t a list, Margaret, is there?
MARGARET: Of course there isn’t.
CHRISTOPHER: Of course there isn’t. Just an islolated, barbarous incident.
MAGARET: Lifford was a very ugly creature, Christopher. Even his own 
people hated him. 
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CHRISTOPHER: I didn’t. I never liked him, but I didn’t hate him. And I love 
this place so much, Margaret. This is the only home I’ve ever known99.
Dans cet échange, ce qui reste non-dit est d’une part la relation entre les deux 
personnages (Christopher souhaite, tout comme son fils, se marier avec Margaret), et 
d’autre part la relation entre le colonisateur et le colonisé (dans laquelle Margaret 
semble accepter son rôle de « charlatane »). L’existence d’une liste laisse à penser 
que dans la région de Ballybeg, les propriétaires anglais sont susceptibles d’être tués 
par des indigènes. Cette liste montre la menace de violence qui est omniprésente dans 
la pièce. Cependant, il faut pour analyser l’implicite ici distinguer un implicite de 
sous-entendus et un implicite de présupposés.
Nous allons utiliser l’analyse du présupposé et du sous-entendu donnée par 
Oswald Ducrot et Catherine Kerbrat-Orecchioni comme point de départ à notre 
propre analyse de l’implicite, sans toutefois perdre de vue que cette analyse nous 
amènera vers la spécificité de l’utilisation de l’implicite dans l’œuvre dramatique de 
Brian Friel. Nous sommes dans l’obligation de rester tout d’abord dans le cadre plus 
général de l’approche linguistique pragmatique. Avant de comprendre les rôles 
spécifiques du présupposé et du sous-entendu dans les monologues, il nous faut 
définir ces concepts. L’implicite englobant du théâtre que nous avons évoqué peut 
être résumé par la phrase : Nous sommes au théâtre, mais cet implicite est construit à 
travers le texte théâtral ; autrement dit, par ses énoncés. Dans l’énoncé, l’implicite 
peut se classer en deux catégories : le présupposé et le sous-entendu. Le présupposé 
linguistique fonctionne comme l’établissement de l’arrière-plan posé dans l’énoncé. 
Les présupposés peuvent être de plusieurs ordres à savoir : existentiel, spatial, 
relationnel, voir même politique. Leur rôle peut se résumer comme suit :
                                               
99 Brian Friel, The Home Place, Dublin : O’Brien Press, 2005, p. 18.
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Si le langage est un instrument de communication, on peut s’étonner qu’il 
recoure aussi constamment à l’implicite. L’existence du présupposé est 
manifestement liée à des principes d’économie ; la communication serait 
impossible si l’on ne présupposait pas acquis un certain nombre d’informations 
à partir desquelles il est possible d’en introduire de nouvelles. C’est pour les 
sous-entendus « intentionnels », c’est-à-dire ceux dont l’énonciateur provoque 
le décryptage chez le co-énonciateur, que la réponse apparaît moins évidente100.
Les présupposés du théâtre sont spécifiques à chaque pièce, mais nous pouvons 
néanmoins remarquer quelques traits caractéristiques. Une histoire qui débute avant 
même que la pièce ne commence constitue sans aucun doute le présupposé le plus 
évident. L’histoire de la pièce débute avant le lever de rideau, et va se continuer bien 
après qu’il soit tombé. Friel, dans Two Plays After examine de plus près ses limites. 
Dans Two Plays After, il va remettre sur l’estrade deux personnages de Tchekhov, 
l’un des Trois Sœurs, et l’autre d'Oncle Vania, qui continueront leur vie après le 
dénouement de leur pièce respective. Le temps du spectacle se distingue radicalement 
de celui de l’histoire de la pièce, et plus encore du temps romanesque. Dans la forme 
romanesque l’auteur, s’il le souhaite, a le temps de développer ses personnages, en 
particulier leurs pensées, en dégageant en quelque sorte les motivations qui les 
animent pour leurs actions présentes. Dans la forme dramaturgique, au contraire, la 
pièce commence avec tous ses a priori déjà en place. 
Dans Two Plays After101, Friel brise les frontières du temps théâtral. La pièce 
After Play débute vingt ans après la fin des pièces de Tchekhov et les deux 
personnages, Sonya et Andrey, racontent ce qui s’est passé dans l’intervalle. Une fois
                                               
100 Dominique Maingueneau, Pragmatique pour le discours littéraire, p. 81.
101 Les pièces ont été mises en scène sous le titre Two Plays After, mais publiées chez Gallery Books 
sous le titre Three Plays After avec The Yalta Game comme première pièce. Donc, Friel a choisi de 
publier un ensemble de trois pièces même si la représentation des ses pièces est étalée sur une année. 
The Yalta Game a eu sa première le 2 octobre 2001 et The Bear et After Play ont eu leur première le 5 
Mars 2002.
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encore, la préoccupation centrale de la pièce réside dans la capacité qu’a chacun de se 
raconter / se rencontrer lui-même. L’invention par Andrey d’une identité de musicien 
professionnel jouant à l’opéra en substitut de sa véritable condition de musicien de 
rue, constitue l’intrigue centrale de la pièce. Les arrière-plans de la pièce sont 
doublement complexes du fait des résidus omniprésents de Tchekhov. La 
construction des présupposés au théâtre a donc lieu avec les didascalies d’avant-
propos où l’auteur décrit les personnages de la pièce ainsi que les informations qu’il 
juge utiles : temps et lieu géographique de la pièce. La mise en scène donc doit 
refléter ses a priori. Les présupposés temporels et spatiaux de la pièce se trouvent 
explicitement dits dans l’avant-propos de la pièce. Mais pour le spectacle, ces 
présupposés devraient être présents dès le lever de rideau dans le choix de la mise en 
scène, du décor, etc., ainsi que dans le choix des acteurs. Les présupposés ne peuvent 
pas être réduits à la mise en place d’un arrière-plan, et peuvent aussi constituer le 
contexte politique de la pièce. Des pièces comme The Home Place, The Freedom of 
The City ou Translations sont clairement ancrées dans des contextes politiques 
présupposés. Même dans des pièces qui sont moins ouvertement politiques, la 
nécessité de prendre en compte les présupposés politiques apparaît. Par exemple dans 
Faith Healer, le fait que les personnages viennent d’Irlande du Nord, d’Angleterre et 
d’Irlande du Sud a des conséquences spécifiques dans la pièce.
Nous adoptons la même définition de l'implicite que celle de Catherine 
Kerbrat-Orecchioni, mais nous devons pour ce faire préalablement reprendre la 
définition en amont de son analyse, celle de H. P. Grice. Dans son analyse des lois de 
la conversation, ce dernier définit l’implicite comme faisant partie du principe de 
Coopération, principe par lequel les interlocuteurs partagent des informations qui 
peuvent être liées à la situation d'énonciation ou, plus largement, des informations
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conventionnelles102. Dès 1957103, Grice formule en ces termes l'opposition existant 
entre le dire explicite et le dire implicite : parler explicitement c'est « to tell 
something », parler implicitement, c'est « to get someone to think something ». Mais 
comment amener quelqu'un à penser quelque chose, si ce quelque chose n'est pas dit, 
et présent quelque part dans l'énoncé? Pour nous, les contenus implicites sont 
également, mais d'une certaine manière (qu'il s'agira justement de préciser), dits104.
Cette opposition, entre le dit et le non-dit, est un peu trop simpliste et justifie
l’extension développée par Oswald Ducrot vers le « vouloir dire » et le « non vouloir 
dire ». Pour que l’implicite soit présent, il va falloir l’inscrire dans les « dire » de 
l’énoncé :
Cette différence mise à part, les contenus implicites (présupposés et sous-
entendus) ont en commun la propriété de ne pas constituer en principe […] le 
véritable objet du dire, tandis que les contenus explicites correspondent, en 
principe toujours, à l’objet du message à transmettre, ou encore sont dotés, 
selon la formule cette fois de R. Posner (1982, p.2) de « la plus grande 
pertinence communicative»105.
On pourrait soupçonner une hiérarchie linguistique entre la pertinence 
communicative des explicites et celle des implicites, d’où le problème du statut 
linguistique des implicites. Dans le langage juridique, l’implicite n’a pas même 
valeur que l’explicite. Le « veut dire » sans « le vouloir dire » n’a pas même valeur 
juridique que le « veut dire ».
                                               
102 Voir Saddock, J.M.: « On Testing for Conversational Implicature », dans P. Cole (ed.): Syntax and 
Semantics 9: New York : Pragmatics, 1978. pp. 291-298, pour les critiques faites sur la distinction 
qu’effectue Grice entre « non conversational » et « conversational » implicature.
103 H.P. Grice, ‘Meaning’, dans The Philosophical Review, 1957, Vol. 66, p. 380.
104 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 21.
105 Ibid., pp. 21-22.
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Il est important à l’instar d’Anne Ubersfeld de faire la distinction entre le 
dialogue et la conversation : l'analyse du théâtre n'est pas une analyse de conversation 
mais de dialogue. Le dialogue, à la différence de la conversation, incorpore dans les 
pièces de Friel l’intertextualité, une répétition des énoncés entre les pièces. Par 
exemple, Frank dans Faith Healer et Mr. Rice dans Molly Sweeney utilisent 
« performance » en référence à leur acte de guérison. Qui dit dialogue sous-entend 
l’existence d’une progression et d’une logique dans les échanges, à la différence de la 
conversation : 
La caractéristique des lois conversationnelles au théâtre est qu'elles sont 
perpétuellement violées à un rythme qui n'est pas le rythme des viols ou des 
ratés accidentels de la conversation […]106.
La différence fondamentale entre conversation et dialogue de théâtre est qu’au théâtre, 
le destinataire final est le spectateur lecteur, et l'émetteur originel l'auteur scripteur. 
La présence du spectateur rend le viol des lois de conversation essentiel, viol que 
revendique même Ubersfeld: « Et c'est au moment où le spectateur repère plus ou 
moins obscurément ces offenses que jaillit le sens proprement dramatique du 
dialogue »107.
Blanche-Noëlle Grunig exclut de facto toute tentative d’utiliser une analyse 
conversationnelle au théâtre. Pour elle, il ne faut pas donner la priorité au théâtre de 
l’échange verbal :
Il m’apparaît plus conforme à l’extraordinaire imbrication constitutive du 
théâtre de le considérer fondamentalement comme un spectacle qui met en 
œuvre différentes ressources offertes- dont l’échange verbal- que de considérer 
qu’avant tout est posée une interaction peu ou prou semblable à la conversation 
ordinaire, sur laquelle vient se pencher un public qui la surprend [….] Je 
                                               
106 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, Vol III., p. 79.
107 Ibid., p. 8.
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souhaite toutefois pour ma part – même s’il y a là des mots qui s’échangent –
ne pas fonder la définition de l’activité théâtrale sur un schéma 
conversationnel108.
La notion de présupposé ou sous-entendu doit donc dépasser le niveau de 
présupposition linguistique pour essayer de prendre en compte ce que le spectacle 
met en œuvre. La notion d’implicite nous permet de distinguer deux niveaux 
d'analyse : celui de l'analyse d’un implicite appelé présupposé ou sous entendu 
scénique, (ce qui permet par exemple la mise en espace), et celui de l'analyse d’un 
implicite plus générique qui pourrait faire référence à des implicites thématiques que 
nous nommerons "politiques"  (tels que des implicites de positionnement de la 
relation anglo-irlandaise)109. Pour ce qui nous concerne, l’analyse linguistique devrait 
nous permettre de dégager des problématiques de la langue présentes dans ses pièces 
et une approche de la langue, une conception de la langue, aux conséquences 
politiques110. 
L’analyse des performatifs faite par John Searle et Austin a bien montré la 
valeur illocutoire des expressions performatives. Mais dans une analyse du théâtre où 
le monde fictif est « implicite » à la scène, la hiérarchie pourrait être inversée, car ce 
qui nous importe est justement l’implicite de ce qui est dit sur scène ; une analyse qui 
nous permet d’inclure le non-dit, le silence. Le non-dit, le silence, donc ce qui est 
                                               
108 Blanche Noëlle Grunig, ‘Théâtre, énonciation, cognition’, p. 18.
109 Nous allons nous différencier de l'analyse faite par Joan Hynde dans sa thèse intitulée The political 
unconscious Brian Friel, University College Dublin, 1998 où elle prend, comme le titre l’indique, une 
position de "unconscious" sans que cela soit "political Innoncence". Pour une explication du 
mouvement Field Day voir notre introduction.
110 Le rôle central de la langue et la problématique de nouveau discours dans les pièces de Friel et le 
mouvement Field Day seront examinés plus en détails dans notre troisième partie. Martine Pelletier
souligne l’importance du langage dans ce mouvement intellectuel et culturel : « Réexaminer les 
opinions, mythes et stéréotypes qui sont tout à la fois le symptôme et la cause de la crise qui affecte 
l’Irlande dans sa totalité ; un programme ambitieux et éminemment politique […] Le diagnostic 
avancé par Field Day donnait au langage un rôle crucial, tant dans le problème que dans sa résolution 
éventuelle. » Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 224. 
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implicite dans le dire est une thématique importante dans l’œuvre de Friel. Il faudrait 
également nous distancier de l’analyse de Searle, car lui-même a exprimé sa réticence 
à toute utilisation de cette dernière sur des formes non normales, banales. Le théâtre, 
en effet, il considère comme une forme non sérieuse. Toutefois, il reste néanmoins 
utile de s’inspirer de la notion de performativité111 pour le théâtre qui reste malgré 
tout derrière l’utilisation du langage au théâtre. Nous prenons un sens plus large de la 
notion de « performativité » qui est liée à la notion de performance au théâtre. Les 
personnages des pièces de Friel attirent souvent l’attention vers la structure narrative 
des pièces, ce qui met en avant le processus d’énonciation de théâtre, c’est-à-dire 
l’activité du théâtre. La performativité des pièces est ainsi explicitée par les énoncés, 
l’énoncé renvoie vers le processus d’énonciation théâtrale, sa performance. 
La définition du présupposé linguistique nous aide à mieux appréhender la 
problématique. Kerbrat-Orecchioni nous donne la définition suivante du présupposé :
Nous considérons comme présupposé toutes les informations qui, sans être 
ouvertement posées (i.e. sans constituer en principe le véritable objet du 
message à transmettre), sont cependant automatiquement entraînées par la 
formulation de l’énoncé, dans lequel elles se trouvent intrinsèquement inscrites, 
quelle que soit la spécificité du cadre énonciatif 112.
Selon cette définition, les présupposés sont donc indépendants du contexte : ils sont 
« context free ». Sans entrer dans le détail du débat, on peut d’ores et déjà se 
demander quelles sont les spécificités du cadre énonciatif, car, comme nous l’avons 
déjà constaté, le cadre énonciatif du théâtre est très particulier. Il est constitué de la 
scène, de la salle, du texte, de la voix d’acteur, du corps de l’acteur, du metteur en 
scène etc. Selon Kerbrat-Orecchioni, pour que le présupposé soit appréhendé en tant 
                                               
111  Il est intéressant de noter que l’avant dernière pièce de Friel, Dec 2003, s’appelle justement
Performances.
112 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 25
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que tel, il devrait être « vrai » en dehors même du contexte. L’opposition se situe 
donc entre les posés, qui sont « le véritable objet du message », et les présupposés, 
qui sont « présumés connus ». On sait néanmoins que les présupposés dépassent 
souvent cette définition un peu simpliste, car le présupposé ne concerne pas 
seulement ce « qui est présumé connu » mais aussi ce qui est dit comme « allant de 
soi »:
S’il n’est donc pas exact les informations présupposées se caractérisant par le 
fait qu’elles sont toujours supposées déjà connu du destinataire, il est en 
revanche vrai qu’elles sont présentées sur le mode « cela va de soi »113.
Cette notion de « cela va de soi » nous intéresse donc également dans notre analyse 
du monologue au théâtre, car « il va de soi » que le personnage sur scène parle à un je
mais inclut ou présuppose le destinataire. La situation de communication chez Friel 
est souvent présentée comme « cela va de soi »; par exemple, les contenus de ce que 
le personnage du narrateur raconte présupposent qu’il va de soi que son allocutaire 
inclut le spectateur présent dans la salle. Nous reviendrons plus longuement sur ce 
sujet un peu loin pour montrer comment l’allocutaire présupposé est présent dans 
l’énonciation et l’énoncé. 
L’importance de l’analyse d’Oswald Ducrot réside dans le fait que, pour lui, le 
présupposé est un acte de parole et cet acte :
[…] loin de se surajouter de l’extérieur, comme semblent le faire les autres 
actes de paroles, à une structure linguistique qui pourrait être définie 
indépendamment de lui, est impliqué dans l’organisation interne de l’énoncé114.
                                               
113 Ibid., p. 32.
114 Oswald Ducrot, Dire et ne pas Dire, 1972, p. 98, cité in Richard Eluard, La linguistique 
pragmatique, Paris : Nathan, 1985, p. 107.
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Chaque énonciation crée son univers de discours avec ses présupposés : «…chaque 
parole institue, au moment où elle est énoncée, l’univers dont elle parle »115. L’arrière 
plan de ce qui est dit est instauré à chaque prise de parole, l’acte énonciatif 
constituant l’univers du discours. Les présupposés sont réduits au fait de reproduire 
ce qui a déjà été dit, mais sont cependant formulés « comme s’ils étaient 
effectivement dit[s] ailleurs »116. La grande différence avec l’analyse de Ducrot est 
que, pour lui, le présupposé est un élément du « contenu » et n’est pas une 
« condition de l’emploi ».
Nous allons pour le moment utiliser pour présupposé la définition donnée plus 
haut par Kerbrat-Orecchioni et essayer de définir le sous-entendu en opposition au 
présupposé, avant de reprendre l’analyse faite par Oswald Ducrot. Chaque 
énonciation crée son univers de discours avec ses présupposés implicitement mis en 
place. Dans cette analyse du non-dit, Kerbrat-Orecchioni et Oswald Ducrot font une 
distinction entre les présupposés, les posés et les sous-entendus. Dans le texte 
dramatique, les avant-propos du texte, des didascalies de début, mettent en place les 
présupposés temporels, spatiaux, et les personnages de la pièce que le metteur en 
scène transfère sur l’espace physique de la scène. 
La particularité des didascalies réside dans le fait qu’elles posent une question 
vis-à-vis du sujet d’énonciation (qui parle ?). Elles constituent donc une instance de 
parole directe de l’auteur :
Les didascalies, c’est-à-dire les informations que donne l’auteur pour la mise 
en scène, ou plus généralement l’actualisation de son texte. Car le destinataire 
peut en être les professionnels du théâtre comme les lecteurs. Ces didascalies, à 
la différence des répliques des personnages, sont des énoncés directement 
rapportables à l’auteur et relèvent du méta-discours117.
                                               
115 Ibid., p. 239.
116 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 32.
117 Dominique Maingueneau, Pragmatique de Discours Littéraire, 1990, p. 43.
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Dans ses avant-propos, il n’est pas rare que Friel donne plus que de simples 
indications de lieu, d’espace et de personnages. Par exemple, dans les didascalies 
d’avant-propos de The Communication Cord, il explique que l’on doit sentir que la 
« rénovation » de la maison donne un sentiment d’artifice :
Every detail of the kitchen and its furnishings is accurate of its time (from 1900 
to 1930). But one quickly senses something false about the place. It is too pat, 
too ‘authentic’. It is in fact a restored house, a reproduction, an artefact of 
today making obeisance to a home of yesterday118.
Dans les didascalies citées, Friel indique que « One senses something false », ce qui 
ne réfère pas seulement au décor de la maison mais aussi au jeu de mensonge et de 
changement d’identité qui constitue le fondement de la pièce. Ce remplacement de la 
maison d’hier par l’artefact d’aujourd’hui révéle la thématique centrale de la pièce.
Pour prendre un exemple extrême, Marguerite Duras dans ses textes nous donne 
beaucoup plus que des didascalies de mise en scène et instaure un « meta-discours » 
entre l’auteur et le lecteur. Elle atteint parfois des limites et installe un véritable 
narrateur qui s’affirme explicitement119. Chez Friel, les personnages narrateurs dans 
les monologues des Commentators de « Winners » dévoilent des indications de lieu et 
d’espace : les éléments présupposés qui sont normalement présentés dans l’avant 
propos ; dans The Yalta Game, les changements de scènes et de lieu sont indiqués
dans les monologues ou dialogues de la pièce. Ces présupposés sont bien entendus au 
                                               
118 Brian Friel, The Communication Cord, Dublin : Gallery Books, 1982, p. 11.
119 Thierry Gallèpe, Mots de mise en scène, 1997, p. 49, prend l’exemple des didascalies de Savannah 
Bay « Marguerite Duras tire au maximum la liste vers la description romanesque d’où d’une part le 
narrateur s’efface, et où, d’autre part, le narrateur s’affirme explicitement : « Le Jeune femme : Elle a 
entre vingt et trente et un ans. Elle aime Madeleine de la façon qu’elle aimerait son enfant, 
rigoureusement parlant. Madeleine, elle, laisserait faire son amour pour elle de la même façon qu’un 
enfant. Madeleine : Je la vois de préférence habillée de noir, sauf la robe essayé que je vois blanche, 
fleurie en jaune clair… ».
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mode de « cela va de soi ». Mais il faudrait dès lors parler d’une subjectivité 
transparente de l’énonciateur narrateur, et aussi de sous-entendus. 
Pour mieux comprendre la distinction entre les deux formes d’implicite, nous 
allons essayer de mettre en place des définitions pragmatiques de la présupposition et 
du sous-entendu. Nous prenons tout d’abord la définition donnée plus haut par 
Kerbrat-Orecchioni pour la présupposition. Kerbrat-Orecchioni nous donne la 
définition suivante :
Nous préférons adopter l’attitude suivante : les présupposés sont inscrits en 
langue, et le co(n)texte n’intervient que pour lever une éventuelle polysémie (la
grande majorité des présupposés ne posant d’ailleurs, qu’on pense au de 
“cesser”, aucun problème de ce type) ; les sous-entendus au contraire résultent 
de l’action conjuguée de facteurs internes et externes, le co(n)texte jouant cette 
fois un rôle positif dans le processus d’engendrement du contenu implicite120.
Les présuppositions de la pièce sont situées dans une situation d’énonciation 
complexe, car le co(n)texte est constitué de la pièce, la mise en espace sur scène, la 
salle du théâtre, les didascalies, etc. Pour rendre compte de cette complexité Anne 
Reboul et Jacques Mœschler apportent la réflexion suivante :
La situation de communication dans l’emploi courant du langage ordinaire se 
caractérise par le fait que tout énoncé est interprété par l’énonciateur 
relativement aux intentions énonciatives de l’énonciateur. Dans un texte 
théâtral, la situation est plus complexe : en effet, il y a, au théâtre, deux 
situations de communicatives, l’une d’elle étant enchâssée à l’intérieur de 
l’autre121.
Les deux situations sont, comme nous l’avons remarqué plus haut, la situation de 
                                               
120 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., p. 26.
121 Anne Reboul et Jacques Moeschler, ‘Analyses linguistique et littéraire du texte théâtral’, Cahiers de 
linguistique française, 6, 1985, p. 5.
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communication sur scène et la situation de communication « externe », entre l’auteur 
et le lecteur/ spectateur. On peut néanmoins se demander où sont les limites de cette 
dernière situation dans les posés et présupposés, car la situation de communication 
« externe » est très vaste, et inclut, surtout avec un dramaturge comme Friel, un 
certain historique de mise en scène et d’intertextualité, ou d’autoréférence demandant 
une compétence encyclopédique des lecteurs/ spectateurs. L’utilisation de certains 
isotopes ou métaphores fait appel à des connaissances d’autres pièces de Friel, et dans 
certains cas, à la connaissance de ses nouvelles. Les présupposés pouvant aller 
jusqu’à une intertextualité devraient donc être pris en compte par cette 
communication dite « externe ». La définition la plus globale du sous-entendu que 
donne Kerbrat-Orecchioni, en suivant l’argumentation de Strawson, est que :
[…] les contenus formulés en présupposés sont censées correspondre à des 
réalités déjà connues et admises par le destinataire- soit qu’ils relèvent de son 
savoir encyclopédique spécifique, soit qu’ils correspondent à des « évidences 
supposés partagées par l’ensemble de la communauté parlante »122.
Cette mise en place des présupposés et des supposés dans le théâtre de Friel nous 
semble plus problématique avec des formes monologiques, où la distinction entre 
didascalies et répliques paraît plus confuse. Par exemple, dans Faith Healer, Frank 
interrompt son monologue pour s’introduire lui-même aux allocutaires en faisant 
référence à l’affiche présente sur scène. Ainsi, la différence entre réplique et 
didascalies se confond. Le locuteur dit ouvertement en s’adressant directement aux 
spectateurs ce qui relève de l’implicite du personnage. 
FRANK: I beg your pardon –The Fantastic Francis Hardy, Faith Healer, One 
Night Only. (A slight bow.) The man on the tatty banner123.
                                               
122 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., 1986, p. 29.
123 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 332.
- 70 -
Les répliques en forme de monologue, ou de récit, où le personnage demande à ce 
que nous croyions à son histoire, où les présupposés de la mise en scène sont dits,
donneraient un autre exemple de « méta-discours » entre l’auteur et le lecteur/ 
spectateur. 
L’analyse devient un peu plus complexe quand il s’agit des sous-entendus. 
Kerbrat-Orrechioni utilise une définition de sous-entendu par opposition au 
présupposé :
Par opposition aux présupposés, les sous-entendus (qui par ailleurs ne partagent 
pas ces propriétés de non informativité, ou d’indifférence à la négation que l’on 
observe souvent chez les présupposés) se caractérisent par leur inconsistance [...] 
les sous-entendus ont au contraire besoin pour s’articularliser véritablement de 
confirmations cotextuelles ou contextuelles […]124.
Les sous-entendus sont donc directement pris en compte par leur contexte 
d’énonciation. Ils sont « context sensitive » dans la mesure où leur actualisation est 
faite par le contexte. Ce contexte peut être, par extension, intertextuel. Pour Kerbrat-
Orecchioni, cette allusion intertextuelle possède un rapport lointain avec le problème 
de l’implicite :
[…] sans parler d’un type d’allusion sensiblement différent : c’est l’allusion de 
la rhétorique classique, c’est-à-dire le renvoi intertextuel ; allusion qui 
n’entretient qu’un rapport assez lointain avec le problème de l’implicite - mais 
un rapport tout de même puisque le texte évoqué et convoqué par allusion 
intertextuelle est tout à la fois, comme le sous-entendu, présent et absent de
celui qui l’accueille125.
Néanmoins, dans notre contexte, il semble que l’allusion intertextuelle joue un rôle 
très important dans le sous-entendu. Dans les avant-propos de Friel, les présupposés 
                                               
124 Catherine Kerbrat-Orecchioni, op.cit., 1986, pp. 40-41.
125 Ibid., p. 46.
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utilisés pour mettre en place le cadre spatio-temporel sont à la fois des présupposés 
scéniques mais aussi des allusions intertextuelles. Le lieu privilégié de Friel étant 
Ballybeg, le cadre spatial reste plus ou moins le même à travers plusieurs pièces. 
Allusion intertextuelle très récurrente à son œuvre, Ballybeg devient même une 
métaphore. L’image de Ballybeg se met en place à travers les pièces par des renvois 
intertextuels. L’action à Ballybeg se déroule souvent à la fin du mois d’août, par 
exemple dans The Home Place, où encore une fois l’action se déroule pendant « An 
early afternoon in August » à Ballybeg. On sait que Ballybeg se situe dans le Donegal, 
près de Glenties, mais aussi près des montagnes (où les danses du dieu Lughnasa 
auront lieu dans Dancing at Lughnasa), mais aussi près de la mer (voir Translations).
Ballybeg reste un lieu imaginaire, mais de par sa fréquence, devient une métaphore 
de « Small Town Ireland » où se trouve reflétée la société irlandaise. Les lieux 
imaginaires ont eu leur importance dans le projet Field Day, Richard Kearney a 
proposé une cinquième Province, issue de la mythologie irlandaise, un lieu 
imaginaire où la réconciliation avec toutes les formes identitaires irlandaises pouvait 
se réaliser. Donc, de l’implicite du lieu des pièces nous retrouvons des implicites 
‘politiques’ puisque le projet ‘The Field Day’ était construit à partir d’une notion 
philosophique de ‘cinquième province’. 
En partant d’une analyse de l’implicite qui trouve ses origines dans la 
philosophie du langage de Grice, nous avons donc vu à partir des analyses 
conversationnelles que les maximes ou les lois de discours étaient directement liées à 
la notion de présupposition. En effet, le calcul de sous-entendu, ou implicature se fait 
par rapport aux maximes : s’il y a non-respect des maximes, il y a forcément 
implicature. Les formes spécifiques de présupposition au théâtre, surtout dans la 
forme du monologue, nous ont amené à qualifier cette notion d’implicite, et à 
constater que le monologue ne respectait pas les maximes de Grice. En attirant
l’attention vers le processus de narration, ou de la structure narrative, dans les 
monologues de Friel, l’implicite que nous sommes au théâtre est mis en avant. Pour 
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Ducrot et Kerbrat-Orecchioni, l’implicite se divise entre présupposition et sous-
entendu, la distinction étant liée directement au contexte. Les sous-entendus, ce que 
Grice appelle implicature126, ont en effet besoin de leur contexte. Nous allons montrer
qu’implicitement dans le théâtre de Friel, dans les monologues, l’autre est toujours 
présent, et que les formes de monologues utilisées attirent l’attention vers l’histoire 
racontée, vers le processus d’énonciation. Ballybeg sous-entend la petite ville de 
Province irlandaise, mais elle constitue également, de par sa répétition, un isotope, 
une métaphore de cette ville imaginaire. L’utilisation d’un même contexte 
géographique permet à Friel de dégager des thématiques politiques (par exemple
l’immigration dans Philadelphia, Here I Come ! ou The Home Place, ou encore la 
relation entre l’Irlande et le Royaume-Uni dans The Home Place et dans Translations.
La distinction que nous tentons de faire entre ces deux formes d’implicite conduit à 
lever des implicites politiques dans le théâtre de Friel. Les présupposés linguistiques 
nous aideront tout d’abord à mieux appréhender les différents types de monologues 
dans ses pièces, les dispositifs énonciatifs mis en place. Ensuite, à travers les 
différentes problématiques énonciatives (rupture énonciative, ironie, etc.) nous 
espérons pouvoir dégager une approche, voire une philosophie du langage. Enfin 
nous tentons de montrer qu’au-delà de ces problématiques langagières se dégagent 
des implicites politiques dans les pièces de Friel.
                                               
126 Voici l’explication complète de Grice : « Suppose that A and B are talking about a mutual friend, C, 
who is now working in a bank. A asks B how C is getting on in his job, and B replies, Oh quite well, I 
think; he likes his colleagues, and he hasn’t been to prison yet.  At this point, A might well inquire 
what B was implying, what was he suggesting, or even what he meant by saying that C had not yet 
been to prison. The answer might be any one of such things as that C is the sort of person likely to 
yield to the temptation provided by his occupation that C’s colleagues are really very unpleasant and 
treacherous people, and so forth. It might, of course, be quite unnecessary for A to make such an 
inquiry of B, the answer to it being, in the context, clear in advance. I think it is clear that whatever B 
implied, suggested, meant, etc., in this example, is distinct from what B said, which was simply that C 
had not been to prison yet. I wish to introduce, as in terms of art, the verb implicate and the related 
nouns implicature (cf. implying) and implicatum (cf.  what is implied) ».
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CHAPITRE 2 : LE NON-DIALOGUE CHEZ FRIEL.
1) LE MONOLOGUE CHEZ FRIEL.
Le monologue s’adresse en définitive 
directement au spectateur, interpellé 
comme complice et voyeur-
« auditeur ». Cette communication 
directe fait la force et en même temps 
l’invraisemblance et la faiblesse du 
monologue. (Patrice Pavis, Dictionnaire 
du Théâtre, p.217).
Dans le théâtre de Brian Friel, on constate que l’utilisation de la forme monologique
est présente dès le début de son œuvre dramaturgique. C’est dans The Loves of Cass 
McGuire que des formes monologiques sont utilisées pour la première fois dans une 
pièce publiée. Dans The Loves of Cass McGuire, les monologues sont caractérisés par 
la présence que le personnage semble donner aux spectateurs, une présence renforcée 
par la relation du conteur à son public. Nous allons analyser le rôle de l’implicite dans 
le monologue, c’est-à-dire la dénotation de je, dans les monologues de Friel. Pour ce 
faire, il est nécessaire d’analyser les  différentes formes de monologue présentes dans 
ses pièces, en fonction de l’ « allocutaire » et des différentes instances discursives de 
je. Dans The Loves of Cass McGuire pièce, publiée en 1966, Friel expose à la fois de 
quelle manière il envisage le texte théâtral et l’utilisation qu’il fait de la forme 
monologique. Il utilise le terme « rhapsodie » pour décrire les monologues. Dans la 
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note de l’auteur en préface de cette pièce, on découvre qu’il avait d’abord envisagé 
d’utiliser une musique de fond pour les « soliloques » tirée de Tristan Und Isolde  de 
Wagner :
When I wrote the play I envisaged these rhapsodies being played against a 
musical background; and I chose Wagner because his Tristan Und Isolde
legend has parallels of sorts in Cass McGuire’s story. But during rehearsals I 
discovered that two of the actors spoke their rhapsodies with such grace and 
dignity, invested their soliloquies with such cantabile magic, that any 
background music would have been a distraction. So Wagner was dropped127.
Friel utilise le terme de rhapsodie pour faire référence aux passages où les 
personnages se livrent à des rétrospections ensemble. Friel apparaît utilisé 
« rhaposody » pour faire contraste au « soliloqouy », car « rhaposody » fait 
également référence à une forme musicale. Le rôle que la musique tient dans les 
pièces de Friel a été bien documenté par différents commentateurs depuis déjà 
plusieurs d’années128. Il est important de noter que dans la définition donnée par The 
Oxford English Dictionary il est question à la fois de la musique, du chœur grec, et 
également de la démonstration d’émotion.
Rhaposody: an epic or an instalment of an epic recited at one sitting: (obs.) a 
patching or stringing together of poems: any wild or unconnected composition:
a rigmarole: an ecstatic or unrestrainedly enthusiastic utterance of feeling: an 
irregular emotional piece of music129.
                                               
127 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, Dublin : The Gallery Press,  1966, p. 7.
128 « The music is a second language behind the dialogue, operating sometimes in parallel sometimes 
at odds with the main action ». Tony Corbett, Decoding the language of the Tribe,  p. 65. La musique 
est au centre de plusieurs pièces même les titres de Philadelphia Here I Come ! et Give me an answer 
Do ! sont des titres des chansons. La musique est également présente dans Dancing at Lughnasa, et 
Faith Healer. 
129 The Oxford English Dictionay 
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Le terme « rhaposdy » désigne également donc une forme de musique, et un chant130. 
Chorus ou chant ensemble, trouve son étymologie du grec khoros et du latin chorus.
Chorus décrit bien les passages de Trilbe et Cass où les personnages racontent des 
souvenirs ensemble. Une des fonctions du Khoros grec est la distanciation avec 
l’action, par juxtaposition structurale entre l’ensemble, ou symphonie, et le particulier,
ou individuelle :
Le chœur quitte le cercle étroit de l’action, pour s’étendre sur le passé et le futur, 
sur les temps anciens et sur les peuples, sur l’humain en général, pour tirer les 
grandes leçons de la vie, et exprimer les enseignements de la sagesse131.
Mais lorsque l’on regarde de plus près les « rhapsodies », il ne s’agit ni de 
monologues ni de soliloques. La mention de soliloque, pour les « rhapsodies » des 
trois personnages principaux, est en effet un peu trompeuse, car il y a plusieurs types 
de monologues dans la pièce et des passages dans le « winged chair » ne sont pas des 
monologues mais des dialogues. La plupart  sont des formes d’apostrophe ou d’aparté, 
et parfois, surtout dans les longs passages de Cass, un hybride de formes mais se 
rapprochant toutefois du monologue intérieur. 
Pour effectuer une distinction entre le « monologue intérieur » et les 
« monologues » de Friel, nous nous référerons aux travaux réalisés sur le monologue 
intérieur au théâtre par Jean-Pierre Sarrazac et Joseph Danon, ainsi qu’à la 
linguistique pragmatique. Si nous acceptons la définition de Benveniste, qui définit le 
monologue comme un dialogue entre différentes instances discursives de « moi », le 
                                               
130 On pourriat noter également une tradition d’utilisation de ce mot, chez Laurence Sterne par exemple 
dans The life and Opinions of Tristram Shandy au début du chapitre XIII nous lissons ceci : « It is so 
long since the reader of this rhapsodical work has been parted from the midwife, that it is high time to 
mention her again to him, merely to put him in mind that there is such a body still in the world, and 
whom, upon the best judgment I can form upon my own plan at present, -- I am going to introduce to 
him for good and all. » Pour une analyse des difficultés de l’énonciation cf Alexis Tadié, thèse, 1985.
131 Schiller, 1968, p. 251 cité dans Patrick Pavis, Dictionnaire du Théâtre, p. 46.
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moi « locuteur » ou moi « écouteur » (on pourrait ajouter le « moi » délocuté), il faut 
accepter que cela signifie qu’on ne parle pas. Pour aller plus vite, il nous semble que 
la distinction entre les différentes formes du monologue doit être faite de telle sorte 
que le monologue intérieur ne prenne pas en compte seulement son aspect de récit 
s’adressant au public. C’est cependant ce que nous retrouvons dans les monologues 
de Friel, où le spectateur est implicitement présent est un monologue de type intérieur 
qui est adressé directement aux destinataires. Notons qu’il n’y a pas une forme unique
de monologue :
[…] penser qu’il n’y a qu’un monologue intérieur (ou un monologue intérieur 
idéal), et non de multiples, relèverait de la même illusion « réaliste » que celle 
qui consiste que l’on peut donner une reproduction exacte du monde 133.
Les différentes formes de monologue possèdent néanmoins des invariants. Après 
l’émergence de la « dramaturgie de la subjectivité » de Strindberg, qui est une 
transposition théâtrale du monologue intérieur du roman telle que l’a pratiqué James 
Joyce dans Ulysses, un monologue intérieur directement inspiré par la technique 
utilisée par Edouard Dujardin dans Les lauriers sont coupés. Jean-Pierre Sarrazac voit 
une nouveauté à cette forme dramatique :
Le conflit dramatique qui se déroulait jadis dans un espace interpersonnel [qui] 
prend désormais pour siège principal la vie intérieure de chaque personnage 
créé par l’auteur ; de Strindberg à Beckett et d’Ibsen à Duras, nous assistons 
non seulement à un glissement du drame vers plus de subjectivité mais encore à 
une “insularisation” du drame dans la psyché du personnage134.
                                               
133 Danan Joseph, Le théâtre de la pensée, 1995, p. 27.
134 Jean-Pierre Sarrazac, Théâtres intimes, Arles : Actes Sud, 1989, pp. 10-11.
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La forme du monologue accentue l’insularisation du personnage dans sa psyché, 
comme Frank dans Faith Healer. Le personnage se trouve seul face à lui-même, dans 
l’incapacité de communiquer son histoire aux autres.
FRANK: [….] I thought of Teddy asleep upstairs, at peace and reconciled at 
last. And I wondered had I held on to him out of selfishness, should I have 
attempted to release him years ago. But I thought – no; no his passion was a 
sustaining one. And maybe, indeed, maybe I had impoverished him now135.
L’insularisation de chaque personnage est accentuée par l’utilisation de quatre 
monologues côte à côte mais nous sommes tout de même assez loin d’une forme de 
monologue qui :
[…] se veut saisir de la pensée « en son état naissant », ou plus près du magma, 
de cet état intérieur à la pensée raisonnée ou mots, images, sensations, 
perceptions se mêlent136.
La forme utilisée par Friel ne correspond pas à cette définition et se rapproche 
beaucoup plus d’une forme de conte où le conteur séduira le spectateur, le manipulera 
le temps du spectacle. Cependant, le caractère onirique de Faith Healer ou The Loves 
of Cass McGuire, où les perceptions et les sensations se mêlent, ne peut pas être 
ignoré, le caractère onirique résidant dans la parole des morts, l’utilisation des flash-
backs et les rêveries des personnages. Friel a un autre point commun avec la 
« dramaturgie de la subjectivité », ce que Giovanni Lista appelle l’enchaînement 
thématique des « états d’âmes dramatisés »137. La forme de duologue utilisée dans 
The Loves of Cass McGuire réconforte l’impression qu’il s’agit d’états d’âmes 
                                               
135 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 373.
136 Jean-Pierre Sarrazac, op.cit., p. 196.
137 Ibid., p. 209.
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partagés entre les personnages. Nous analyserons un peu loin ces passages, ou 
« rhapsodies » des personnages principaux, en détails.
Le thème de la non-communication est annoncé dès l’ouverture de la pièce 
The Loves of Cass McGuire : il y a un dialogue sans communication, ou, pour mieux 
dire, un dialogue sans conversation. La première scène est une scène de non-dialogue 
entre Dom (17 ans) et sa grand-mère, décrite dans les didascalies de la manière 
suivante : 
[…] Gran is eighty-nine and almost totally deaf [….] Were she able to walk 
around she would have the authority and self-possession of a queen; but 
because she is invalided she just looks monumental138.
Il n’y a pas de communication possible entre eux, Dom lit son livre de poche pendant 
que sa grand-mère se livre à un jeu de questions-réponses avec des enfants dans une 
salle de classe imaginaire ; l’absurdité de la situation est comique. En ce qui nous 
concerne, il est important de souligner que dès l’ouverture de la pièce nous sommes 
confrontés à une situation de non-dialogue, où les maximes conversationnelles de 
Grice ne sont pas respectées, et où il y a impossibilité de communication. La situation 
de non communication a été explorée d’une autre manière par Friel dans sa pièce 
précédente, Philadelphia, Here I Come!, où Gar private crie au visage de son père des 
insultes qu’il n’entend pas. Il y a dès les premières lignes de The Loves of Cass 
McGuire un parallèle thématique de non-communication. 
Dans le dialogue du début, il est très clair que les maximes de qualité de Grice
ne sont pas respectées. En effet, la pièce commence au milieu d’un jeu de questions 
réponses, où la question émise au début du dialogue reçoit une réponse de la part du 
questionneur lui-même à la fin de la réplique. Chaque énonciateur ne prend pas en 
compte ce que l’autre dit, l’échec de la communication, de la conversation, renforce 
                                               
138 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 11.
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un thème que Friel va ailleurs souligner : l’impossibilité de communication à travers 
les espaces privés, comme dans Translations par exemple. Les principes de 
coopération selon lesquels Grice nous dit que chaque énonciateur doit faire aboutir 
l’échange ne sont pas respectés dans le dialogue de début de la pièce139 . Notre 
exemple ne respecte même pas le méta-principe de coopération, d’où le comique et 
l’ironie de ce passage : 
MOTHER: The next question is an easy one. Hands up any child who can tell 
me the name of the new cardinal. Anyone in the class know?
DOM: Captain Mike O’Shea, Vice-Squad Headquarters, 47th Precinct.
MOTHER: I beg your pardon?
DOM: ‘O’Shea fully flung his men around the building and dashed inside. The 
startled Samoan girls in varying forms of undress ran screaming into Madam 
Lulana’s. Wow-wow-wow-wow!
MOTHER: I’m afraid you’ll have to raise your voice a little.
DOM: You’re a deaf and doting old bag of guts. D’you know why Madam 
Lulana kept only Samoan girls? Because all they think of is sex, Gran – just 
like you and me. And no matter what climate they’re in, they never wear under-
clothes.
MOTHER: And I’m told that Cardinal Logue is a brilliant classical scholar, 
too140.
Le non-repect de ces maximes est souligné par la répétition de « Beg your pardon » et 
« you’ll have to speak up ». Il y a un moment de doute à propos du sens de 
l’expression figée « I beg your pardon », cela vient du fait qu’elle pourrait signifier :
« I don’t see the relevance of your answer and therefore don’t understand it » ou bien 
un deuxième sens « I didn’t hear what you said ». L’ambiguïté est clarifiée par la 
                                               
139 Comme l’explique Maingueneau : « Cela se comprend puisqu’il se contente de poser que les sujet 
parlants qui communiquent s’efforcent de ne pas bloquer l’échange, de faire aboutir l’activité 
discursive. Par définition, chacun des protagonistes se reconnaît et reconnaît à son co-énonciateur les 
droits et les devoirs attachés à l’élaboration de l’échange. Dans la mesure où il faut être deux pour 
converser, le sujet le plus égoïste est obligé de soumettre.», Pragmatique pour le discours litéraire, 
p. 102.
140 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, pp. 11-12.
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phrase suivante de Mother « I’m afraid you’ll have to raise your voice ». 
L’établissement de la non-communication vient en effet du fait que Mother est sourde. 
La répétition de « wow wow wow » fait également penser à un langage qui 
caractérise Gar, et nous retrouvons la même expression dans Wonderful Tennessee, 
où le sous-entendu sexuel est mis en avant :
FRANK: Wowo-wow-wow-wow! Hey, Terry; some mover 
that lady of yours ! (exciting) Right, Charlie. All settled.
Seven thirty tomorrow morning141.
On peut se demander comment décrire cette situation de communication, ou plutôt de 
non-communication, entre Dom et sa grand-mère. Il s’agit bien là d’une situation 
d’échange dialogique, mais sans communication entre les personnages. Le dialogue 
non dialogique est, d’une certaine manière, proche de ce que Kerbrat-Orecchioni
appelle un dialogue monologique, car il est adressé, en définitive, aux spectateurs. La 
cohérence discursive est mise en parallèle, comme si les énoncés se suivaient ; par 
exemple, Mother commence sa phrase avec « And », comme si cette phrase était en 
accord avec la phrase précédente et la suivait logiquement. Normalement, il est 
présupposé du point de vue de la cohérence énonciative, que chaque phrase se suive. 
Dans notre exemple, étant donné que les répliques ne se répondent pas logiquement et 
que nous sommes en présence de deux instances discursives en parallèle, nous 
pourrions parler de duologue au lieu de dialogue. Toutefois, le non-respect des 
maximes conversationnelles doit nous permettre de mieux cerner un sous-entendu, 
l’implicature dans ce passage. Etant donné que Dom ne répond pas à la question qui 
lui est posée et  que sa grand-mère est profondément sourde, cela lui donne la 
possibilité de dire ce qui ne peut pas être explicitement dit dans une conversation 
normale. Les règles élémentaires comme « sauvegarder la face de l’autre » sont 
                                               
141 Brian Friel, Wonderful Tennessee, Selected Plays II, p. 351.
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tournées en ridicule, car Dom dit exactement ce qu’il pense de sa grand-mère, et elle 
perd la face, d’où le ridicule de ce dialogue de sourds. 
On remarque aussi que la première réplique de Dom est une citation entre 
guillemets. Nous allons revenir sur cette notion de reprise par citation quand nous 
aurons affaire à des voix polyphoniques dans les pièces de Friel. On peut déjà 
s’interroger sur le statut discursif de ces reprises énonciatives dans la première 
réplique de Dom : il cite un texte fictif donc l’incorpore dans le texte de la pièce. 
Mais les reprises peuvent également concerner des textes réels, comme dans les 
« rhapsodies » des personnages qui se terminent avec une citation de Yeats (dans 
laquelle l’utilisation du pronom « He » pose un problème de référence, même pour le 
titre du poème)142.  Un autre parallèle thématique avec Philadelphia, Here I Come !
est le retour de l’immigré dans son pays natal. Cass nous rappelle la tante de Gar, à la 
fois par son idiolecte et son caractère. Le retour de Cass en Irlande constitue 
l’intrigue centrale de la pièce. Elle revient en Irlande pour aller en maison de retraite. 
Cette pièce, ainsi que The Enemy Within, Philadelphia, Here I Come ! et Lovers, sont 
considérées comme les premières pièces de Friel  « qui sortent de la période 
d’apprentissage », mais où les thématiques de ses nouvelles sont encore présentes143.
The Loves of Cass McGuire a été d’ailleurs critiquée pour le manque de subtilité de 
sa structure :
In comparison to Friel’s later plays, the structure and premise of Cass are 
unsubtle. It becomes obvious at an early stage in the play that Cass the realist, 
who had no time for sentimental memories, is going to be subsumed in to a 
kind of Gotterdammerung for the elderly144.
                                               
142 Dans le manuscrit original le titre est ‘Aedh Wishes for the Cloths of Heaven’, ou encore le titre 
originaire de Yeats était ‘Aodh to Dectora’, p.183, The Wind Among the Reeds, Maunscript material by 
W.B Yeats, edited by Carolyn Holdsworth, Cornell University Press, 1993.
143 Martine Pelletier, op.cit., p. 32.
144 Tony Corbett, Decoding the language of the Tribe, p. 11.
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Après le succès de Philadelphia, Here I Come !, The Loves of Cass McGuire marque 
le début de la carrière de Friel en tant que dramaturge. Dans The Loves of Cass 
McGuire, on peut distinguer deux formes de monologue proprement dit; la première 
forme est celle de l’aparté, ou apostrophe adressée directement aux spectateurs, et la 
deuxième est un monologue de narration utilisé surtout par Cass quand elle raconte sa 
vie en tant qu’immigrée aux États-Unis. 
Dans la structure de la pièce, dans chacun des trois actes, une « rhapsodie » a 
lieu, au cours de laquelle un personnage assis dans le « winged chair » se livre à un
examen rétrospectif de sa vie et finit en répétant les lignes suivantes du poème de 
Yeats : « He Wishes for the Cloths of Heaven »145 « But I, being poor, have only my 
dreams. I have spread my dreams under your feet/ Tread softly because you tread on 
my dreams ». Nous étudierons la problématique du monologue de narration de plus 
près dans le deuxième chapitre, mais pour l’instant nous allons observer que son 
utilisation marque ici le début d’une thématique que Friel va explorer plus 
complètement dans Faith Healer : la capacité de se raconter, et en se racontant au 
présent, la capacité de raconter la mémoire passée. Ce thème, central dans son œuvre, 
est présent dès ses premières pièces, mais ce n’est qu’avec Dancing at Lughnasa, 
Living Quarters, Making History et Faith Healer qu’il explore plus profondément la 
thématique de se construire à travers les histoires racontées. La reconstitution du 
passé en fiction au présent est utilisée à plusieurs reprises par Friel. Le monologue de 
narration de Friel permet une reconstitution du passé par le personnage narrateur, où 
                                               
145 W.B. Yeats, Selected Poetry, 1962, London : Pan Books, p. 35: The Wind Among the Reeds (1899). 
Had I the heavens' embroidered cloths,
Enwrought with golden and silver light,
The blue and the dim and the dark cloths
Of night and light and the half-light,
I would spread the cloths under your feet:
But I, being poor, have only my dreams;
I have spread my dreams under your feet;
Tread softly because you tread on my dreams.
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une fiction fragile permettant au personnage d’essayer de trouver dans son présent 
une cohérence à son histoire. Quand dans The Loves of Cass McGuire les 
personnages se livrent à leur rétrospection individuelle, ils recherchent cette 
cohérence dans le passé et le présent. The Loves of Cass McGuire nous donne des 
« fictions » ou des « rêves » en forme de dialogue, et les personnages eux-mêmes 
sont conscients : 
Each of the three characters who rhapsodize – Trilbe, Ingram and Cass —
takes the shabby and unpromising threads of his or her past life and weaves it 
into a hymn of joy, a gay and rapturous and exaggerated celebration of a 
beauty that might have been146.
Malgré le fait que Friel insiste sur ses rhapsodies, les premières utilisations d’une 
forme de monologue ont lieu quand Cass apparaît pour la première fois en s’adressant 
directement aux spectateurs dans une forme d’apostrophe. Friel fait une analogie dans 
l’avant propos avec un « soloist » pour décrire Cass : « I consider this play to be a 
concerto in which Cass is the soloist ». Cass, au cours de sa première intervention 
remet en cause le début qui vient de commencer et qui devrait, selon elle, 
recommencer à nouveau. Elle ressemble à un personnage à la recherche d’une pièce 
et de son rôle, ce qui nous distancie de la pièce. De ce fait, elle remet en question la 
capacité même de dire : l’énonciation devient opaque, et elle attire l’attention sur la 
capacité de ‘dire’ de la pièce, et donc sur la capacité à raconter de la pièce.
CASS: What the hell goes on here ?
ALICE: Cass–!
HARRY: Cass, you can’t break in, Cass at – !
                                               
146 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 7.
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CASS addresses the audience directly. They are her friends, her intimates. The 
other people on stage are interlopers.
CASS: Cass! Cass! Cass! I go to the ur-eye-nal for five minutes and they try to 
pull a quick one on me!
HARRY: The story has begun, Cass.
CASS: The story begins where I say it begins, and I say it begins with me stuck 
in the gawddam workhouse! So you can all get the hell outa here!147
Ici on remarque, du fait de l’emplacement et de la longueur, qu’il s’agit bien d’une 
forme d’apostrophe où l’interlocuteur est le spectateur. Ce que Friel indique 
clairement dans les didascalies. Quoique l’utilisation de « you » de la dernière phrase 
nous indique bien que ses allocutaires sont d’autres personnages présents sur scène, 
dans « They try to pull a quick one », l’énoncé prend comme allocutaire implicite les 
spectateurs. Le fait d’utiliser « they » inclut les spectateurs et exclut les autres 
personnages sur scène. Cass intervient malgré les protestations de Harry, elle 
« casse » l’illusion théâtrale du quatrième mur qui sépare la scène de la salle. Cass 
prend ici le rôle de filtre du narrateur ou du metteur en scène, car la réplique « The 
story begins where I say it begins » ne nous laisse aucun doute quant à son rôle ; 
malgré les efforts de Harry, elle est en position de force. Dans cette première 
apostrophe, les didascalies intertextuelles sont utilisées à la fois pour la mise en scène 
et pour avertir lorsqu’elle parle directement aux spectateurs ; « Cass (addresses the 
audience directly), [….] What else do they (audience) need to know? ». La 
distinction faite entre les formes monologiques se fondant sur leur longueur nous met 
devant une difficulté. 
Plus loin dans la même scène nous retrouvons Cass au moment où elle va 
commencer à raconter l’histoire de sa vie aux Etats-Unis. Elle est alors seule face aux 
                                               
147 Ibid., p. 15.
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spectateurs « Now is she is alone with the audience, her friends, CASS is more 
subdued. She talks to them almost confidentially ». Ici, elle fait référence à ce qui 
vient de se passer sur scène, c’est-à-dire à son intervention dans la pièce : « Well that 
stirred things up a bit, dinnit ? The past…poof (To herself in the hand mirror) ugh! 
It’s not like whiskey, beautiful; the years don’t improve it (remembering) » (p. 17). 
Nous sommes obligés de considérer son intervention dans la pièce comme une 
rupture dans le déroulement « normal » d’une pièce, où l’illusion du quatrième mur 
ne doit pas être remise en question. Elle nous indique l’artificialité de cette entreprise. 
Nous allons revenir sur la caractérisation des personnages en fonction de leur 
langage ou de l’énonciation, mais nous pouvons déjà remarquer le langage très 
particulier de Cass : qui dit « What the hell goes on here? » au lieu de « What the hell 
is going on here? » dans sa première réplique, et « dinnit », au lieu de « didn’t it? »,
question rhétorique posée directement aux destinataires. Le langage qu’elle utilise la 
caractérise : Friel transcrit de manière très phonétique les paroles de ses 
personnages148 , et il donne une attention toute particulière à ses « dialectes » de 
l’anglais, de l’américain et de l’hiberno-anglais 149 . Dans ses monologues, Cass 
raconte par petites séquences son histoire avec Joe Bolowski. Dans cette narration 
saccadée s’effectue un parallèle avec les autres personnages de Friel, comme Michael 
dans Dancing at Lughnasa, ou encore Frank dans Faith Healer. Cass prend le rôle de 
narrateur et de metteur en scène de la pièce. Elle se remémore en notre présence, et à 
travers ses introspections nous livre en réalité sa véritable histoire. Dans The Loves of 
Cass McGuire, cette forme de monologue de narration est surtout utilisée par Cass. 
                                               
148 Par exemple dans Philadelphia, Here I Come! p. 38 : « An you jist keep atalkin’ to you’self all the 
time, Mistah, ‘cos once you stop atakin’ to you’self ah recken then you jist begin to thinks kinda crazy 
things. »
149 Nous allons pour l’instant garder l’appellation « hiberno-anglais », car après Tom Paulin, « Irish-
English » sera plus exact, car « Hiberno-English » fait référence à l’anglais parlé en Ecosse et le Pays 
de Galles, et Ulster Scots English, alors que «  Irish-English » fait plutôt référence à l’anglais parlé en 
Irlande, qui a de plus en plus des références puissée dans  les dialects américains. 
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Cass, dans sa reconstruction du passé, va de plus en plus progresser vers le monde 
imaginaire de la maison de retraite :
Embarrassé (écho de « we embarrass each other » de Gar) par le comportement 
peu digne de Cass ; il (Harry) l’expédie à Eden House, une maison de retraite 
qu’elle persiste à appeler « the gawddam workhouse » où lentement elle perd 
contact avec la réalité et choisit un autre ailleurs, celui du rêve et de 
l’imagination150.
Finalement, dans sa « rhaposdie » à Cass, nous constatons que Cass est partie 
complètement dans le monde de l’imaginaire. La réinvention du passé, en 
l’occurrence ici par Cass, touche à une problématique centrale de l’œuvre de Friel, 
problématique qu’il avait déjà commencé à explorer dans Philadelphia, Here I 
Come !, celle de la mémoire et de la fiction. Dans plusieurs pièces, il a recours à une 
forme de monologue pour « raconter » le passé fictif ou réel des personnages. La 
distance imaginaire de la mémoire reste une problématique pour Friel, jusqu’à dans 
ses pièces les plus récentes, Three Plays After et Performances (décembre 2003), où 
le contraste entre l’imaginaire et la réalité est omniprésent. 
Prenons l’exemple complet du monologue de Cass, où il y est difficile de 
déterminer quel type de monologue est utilisé (monologue de narration, de mise en 
scène ou monologue intérieur). Il nous semble, en fait, que Friel utilise ici toutes les 
possibilités dramatiques du monologue. Il faut souligner que ce monologue se situe 
juste après l’annonce du souhait qu’exprime son frère de la mettre à la maison de 
retraite Eden House :
CASS turns her back on them and talks to the audience. She is still, very, very 
subdued. The brashness has vanished.
                                               
150 Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 72.
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CASS: (Searching for any words) Monday for Wealth, Tuesday for health, 
Wednesday the best day of all; Thursday for crosses, Friday for losses. 
(Driving herself into a sort of gaiety) I wear sneakers, you know, with the toes 
cut out’ cos my feet, boy, they sure give me hell standing behind that counter. 
Fine on Monday morning, and not too bad on Tuesday, but by Wednesday –
jeeze – way up like they had the neuralgia (The others drift out quietly) And 
this doc I go to, boy, is he a comedian, he sez: You gotta spend the mosta the 
day in a recumbent posture. No filthy cracks, Mister, I sez; in case you haven’t 
noticed I’m a lady, ‘cos I thought he was making his move. But Jeff he told me 
what the doc meant, and when I knew what it was, I just laughed-you know-
serving coffee in a recumbent posture!…Hell, this is no fun for you, huh? No 
way to make friends and influence people. The Loves of Cass McGuire-huh! 
Where did he get that title from anyways? (Rising to her feet. As if confused) 
Where have all the real people gone?151
La présence de l’énonciateur dans l’énonciation est marquée à la fois par l’utilisation 
de « I », « my », « I sez » et « I thought », et aussi par l’utilisation d’un présent 
narratif. En effet, elle nous raconte pourquoi elle a mal aux pieds. L’utilisation de 
« that » est une reprise anaphorique (« I told you about it – a breakfast counter », p. 8). 
Elle livre son récit petit à petit, et a du mal à le raconter, (‘Where the hell was 
I ?’p. 16). Même la mise en place de l’espace physique de cet univers de discours est 
difficile, la reprise anaphorique de « that counter » accentuant la confusion des 
repères spatiaux. Cette confusion des repères est présente dans ses énoncés, où elle 
utilise un présent de narration avec des formes anaphoriques : « …they sure give me 
hell standing behind that counter ». Au lieu de « that counter » on aurait tendance à 
attendre « the counter », « that » spécifiant le rejet qu’elle ressent et en effectuant une
distanciation dans le temps qui va accentuer la distinction entre le passé et le présent 
dans son monologue. Cependant, le récit appartient au passé : elle ne travaille plus au 
café. Cela est renforcé par le fait qu’elle utilise une forme passée (ses pieds « had 
neuralgia »). À cela s’ajoute l’utilisation de formes comme, « he sez », « I sez » qui 
                                               
151 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 26.
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marquent la caractérisation par le langage de Cass en tant qu’Américaine grossière. Il 
est intéressant d’analyser la forme « I sez’ », qui montre une confusion des repères au 
niveau des énoncés et de l’énonciation. André Joly nous donne une analyse assez fine 
de cette forme aberrante, à travers l’utilisation de laquelle le locuteur dialogue avec 
elle-même. Comme l’explique André Joly :
Elles [les formes aberrantes comme I says] s’expliquent par le fait que le 
locuteur (1er personne), rapportant au présent les paroles qu’il a proférées ou les 
actions qu’il a accomplie dans le passé, sphère du révolu, présente le locuteur 
ou le protagoniste qu’il faut comme distinct de celui qu’il est présentement152.
Cette différence entre le locuteur du présent et le locuteur de la sphère du révolu est 
marquée dans l’énoncé par l’utilisation de la troisième personne « s », qui est un 
marqueur d’absence. Le « JE » devient « Il », « Je me vois en train de », et cette 
absence est marquée dans la phrase par l’utilisation du passé : « cos I thought he was 
making his move ». Il y a ici un véritable dédoublement du « JE », ou ce qu’André 
Joly appelle un « écart d’identité »153. La forme « I sez » pourrait aussi être liée à la 
construction syntaxique dans ce monologue, car la structure est « he says », « I says ». 
Donc, une simple substitution de « he » par « I » dans la structure syntaxique rigide.
La confusion existe aussi au niveau sémantique pour Cass, (la force illocutoire 
de référer devenant problématique), d’où l’ambiguïté provenant de son interprétation 
du « recumbent posture ». Dans le discours rapporté du médecin ce n’est pas Cass qui 
peut le prendre en charge, sa réaction est de dire au médecin « No filthy cracks », ce 
n’est que plus tard, après l’explication de Jeff, qu’elle comprend la signification. Elle 
demande à son allocutaire de le prendre également en charge : « I just laughed – you 
                                               
152 André Joly, Essais de systématique énonciative, p. 69.
153 André Joly, Ibid., pp.69-70 : « Il s’agit en effet d’un véritable dédoublement : le je qui parle dans 
l’instant de parole- par définition toujours présent- parle d’un autre lui-même parlant et agissant dans 
une sphère temporelle révolue, par conséquent absente (le passé étant, par définition, absence du 
présent)[…]J’ai parlé de dédoublement. On pourrait dire aussi « écart d’identité.»
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know-serving coffee in a recumbent position ». La confusion référentielle continue 
avec la dernière phrase, et l’ambiguïté de « where have all the real people gone? » 
devient apparente. L’opacité d’une énonciation qui ne réfère pas laisse un doute sur le 
« real people ». Cette question est doublement ambiguë. (Où sont passées les vraies 
personnes) à qui cet énoncé est-il adressé aux spectateurs présents dans la salle, ou à 
Friel, tout en faisant référence à d’autres personnages de la pièce ? La phrase 
précédente « Where did he get that title anyways ? » complique encore 
l’interprétation, car « he » fait référence à l’auteur lui-même, et donc à la personne 
réelle, Brian Friel, qui devient le « délocuté » ici dans la pièce. D’où l’ambiguïté de 
« Where have all the real people gone ? », qui fait à la fois référence au réel mais 
aussi aux personnages de la pièce. Cette adresse directe aux spectateurs et à Brian 
Friel est une technique de distanciation classique de Brecht pour mettre en avant les 
artefacts de la construction fictive au théâtre.
Dans Faith Healer, les reprises sont très nombreuses et posent même des 
problèmes de mise en scène154. Néanmoins, comme Frank Hardy, Cass  nous livre 
son passé par petites séquences monologiques, et à travers son idiolecte son statut 
social de serveuse de coffee shop. Outre sa narration particulière, un autre aspect de 
ce monologue le rapproche du monologue intérieur. Le « Monday» de Harry, qui est 
le jour où elle va rentrer à la maison de retraite, constitue, semble-t-il, un déclencheur 
dans ses pensées. On a l’impression d’assister à une pensée naissante, et par des 
                                               
154 Dans une représentation de Faith Healer, par le Dear Conjuntion Theater Company (dont l’un des 
fondateurs est Harold Pinter) au Sudden Theater à Paris en juin 2001, les metteurs en scènes (Les 
Clark et Patricia Kessler) ont fait le choix de ne pas utiliser cette technique, et de laisser sur scène les 
trois personnages pendant tout le spectacle et chacun des personnages a gardé sa voix. Ceci semble être 
une divergence énorme avec les didascalies de Friel où les personnages sont seuls sur scène. La notion 
de monologue est ainsi écartée par cette mise en scène où les reprises sont faites sous forme de 
dialogue par des personnages. 
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associations entre les différents jours de la semaine, on retrouve sa vie antérieure de 
serveuse 155.
Nous constatons, à la lecture du passage cité plus haut, que se trouvent liées
une mise en scène intérieure fictive et une mise en mots d’ordre intellectuel. Cela dit, 
ce passage reste très éloigné du monologue intérieur du genre de celui de Lucky dans 
En Attendant Godot, car les éléments de narration restent prédominants dans les 
monologues de Cass. L’autre aspect intéressant des monologues de Cass est leur 
théâtralisation : Cass, dans ses apostrophes, place avec un clin d’œil critique, 
directement l’auteur comme interlocuteur : « Hell, this is no fun for you huh ! » Qui 
est « you » ici ? Il pourrait s’agir ici en un premier lieu du spectateur, mais également 
d’elle-même puisqu’elle rejette toute réminiscence nostalgique du passé. La critique 
peut s’adresser également à l’« archi-scripteur » qui a eu l’idée même de la mettre en 
scène. Ce type de prise de distance avec les faits en forme de monologue, même 
théâtraux, sera ensuite développé par Friel avec Sir dans Living Quarters. Sir sera le 
personnage de metteur en scène qui trouve ses sources ici avec Cass. 
Les « rhaspodies » sur lesquelles Friel a beaucoup insisté sont trompeuses 
puisqu’il ne s’agit pas de formes monologiques ni de soliloques. Dans ces 
« rhapsodies » il y des dialogues, des échanges de voix. Les autres personnages 
présents sur scène complètent les pensées, et la mémoire est à la fois collective et 
fictive. Les personnages de Ingram et de Trilbe partagent la récollection du passé, le 
réinventent ensemble, et parlent d’une seule voix sans que l’on puisse référer à un 
                                               
155 Husserl dans les Recherches fait une distinction entre deux types de discours, discours intérieur et 
discours non-communicational. Cité dans Derrida Le Voix et le phénomène, Paris : Presse 
Universitaires de France, 1967, p. 54 : « En un certain sens, on parle aussi, il est vrai, dans le discours 
solitaire, et par là il est assurément possible de se saisir soi-même comme parlant, voire éventuellement 
comme se parlant à soi-même. Comme, par exemple, quand quelqu’un se dit à lui-même : tu as mal agi, 
tu peux plus continuer à te conduire ainsi. Mais dans ces cas on ne parle pas au sens propre, au sens de 
la communication, on ne se communique rien à soi-même, on se représente seulement (man stellt sich 
vor) soi-même comme parlant et communiquant. »
- 91 -
monologue à proprement parler.
TRILBE – and we were spending a few days in Arles when I met him, Gordon–
INGRAM: Gordon McClelland.
TRILBE: – from Edinburgh. And Father was so proper, you know; so proper 
and so stern, poor Father.
INGRAM: And what is your profession, young man?
TRILBE: I love your daughter, sir; I love your daughter, Trilbe.
INGRAM: I see, I see156.
L’espace dialogique est partagé, mais peut-on pour autant parler ici de monologue ou 
de soliloque ? Cette impression d’une seule voix est marquée par « we » dans la 
première réplique et puis par la reprise de Gordon McClelland. Ensuite, Ingram 
reprend en discours direct la parole du père et Trilbe qui prend la parole de Gordon,
la polyphonie des voix vient de la reprise des reprend les discours du passé dans le 
présent. L’origine énonciative appartient au locuteur : à ses souvenirs de ce qui a été 
dit. La phrase de Trilbe est intéressante, car elle parle d’elle-même tout en prenant la 
voix de l’autre, celle du personnage « Gordon ». Le dispositif énonciatif est donc 
complexe. Quand on lui demande quelle est sa profession, elle répond : « I love your 
daugther, sir, I love your daughter, Trilbe ». Le temps de l’énonciation est le passé, 
car, il s’agit en effet d’un dialogue repris. Le dialogue « originaire » était entre 
Gordon et le père de Trilbe, Trilbe « joue » ici le rôle de Gordon, et Ingram « joue »
le rôle du père. Il y a donc ici un phénomène de polyphonie de voix la prise en charge 
est aussi faite par Trilbe, comme le remarque Oswald Ducrot : « On ne peut pas, dans 
un énoncé que l’on présente comme le sien, exprimer un point de vue qui ne serait 
pas le sien »157. Cependant dans notre exemple cela revient à dire « I love me », d’où 
le sentiment d’excès avec la mention de Trilbe. Le souvenir se construit à travers le 
                                               
156 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 30.
157 Oswald Ducrot, Le Dire et le Dit, p. 173.
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discours en dialogue. Ingram prend la parole imaginaire du père. Peut-être ici la 
parole est-elle reçue comme un dialogue monologique adressé en bloc aux 
spectateurs, dont la source est l’espace imaginaire partagé par les deux personnages. 
Le dialogue en monologue décrit bien la scène ici :
Le dialogue de théâtre est un échange double, d'un locuteur 1 avec un locuteur 2 
(ou d'autres), mais en même temps de ceux-ci à l'intention d'un récepteur -
spectateur : les lois de l'échange conversationnel sont modifiées du fait que le 
locuteur ne s'adresse pas seulement à son allocutaire direct, mais qu'il lui faut 
ternir compte d'un destinataire second, le spectateur. L'analyse devra repérer les 
marques textuelles de la présence du destinataire caché, non seulement dans les 
formes comme le monologue ou le texte choral, mais à l'intérieur du 
dialogue 158.
Friel conçoit ces échanges sous forme de soliloque comme il l’a indiqué dans la 
préface, donc d’une forme de monologue à l’intérieur du dialogue. Dans la deuxième 
rhapsodie on retrouve la même forme, sauf que, cette fois-ci, les rôles sont inversés :
INGRAM: And during the day we walked across the moors –
TRILBE: Hand in Hand
INGRAM: – and kissed and loved and ran and danced –
TRILBE: – Across the windy moors159.
Ils partagent les souvenirs ensemble : « our truth » est partagé par les personnages, et 
peu importe si elle est imaginaire ou non. L’impression de partage se reflète dans les 
énoncés, la cohérence énonciative provenant d’une part de « and », qui marque la 
continuation, et d’autre part par la répétition de « across the moors », qui est repris 
par Trilbe. La prise en charge est donc faite par un seul énonciateur, et les deux 
locuteurs reprennent les énoncés ensemble. Ils répartissent une seule prise en charge 
                                               
158 Anne Ubersfeld ,Poétique et pragmatique : Le dialogue du théâtre, 
<http://www.chass.utoronto.ca/french/as-sa/ASSA-No3/AU1.html p. 115.>
159 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 46.
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énonciative, et donc les mêmes souvenirs. Leur rêverie est divisée entre eux, mais en 
ce qui concerne Cass, son éloignement par rapport à la réalité se renforce par des 
changements au niveau du langage qu’elle utilise, son idiolecte, et le glissement vers 
l’imaginaire devient alors complet. Dans son « soliloque », le passage est 
complètement fictif et contraste avec la construction du personnage par accumulation 
d’éléments langagiers et autres (comme son état civil) tout au long de la pièce. À 
travers les didascalies, Friel nous laisse entrevoir une autre thématique, qu’il 
explorera plus à fond un peu plus tard avec Faith Healer : « She becomes more and 
more assured, as if the recounting of the events made their memory and their 
accuracy more vivid » (p.64). C’est l’énonciation qui donne aux énoncés une
exactitude à la vérité historique et à la mémoire.
Le passage de Cass est presque onirique et se rapproche d’une autre forme de 
monologue assimilable à du délire 160 , comme par exemple dans le monologue 
d’ouverture de Give me Your Answer Do! :
CASS: I stood at the stern of the ship, and two white and green lines spread out 
and out before me. And the gentlemen I worked for, Mr Olsen, he was only a 
few years older than me, tall and straight and manly, with golden hair and kind 
soft patient eyes. And I had two dimples….(Very rapidly : suddenly agitated)
What-what-where-what am I-?
TRILBE: No, no, go on, go on. Golden hair and patient eyes. And you had two 
dimples….
CASS: (relaxing) Yeah–yeah–two dimples…And he would make me laugh and 
put his fingers into the dimples [….]161.
                                               
160 Nous allons revenir sur le monologue du délire dans notre troisième partie, nous reprenons la 
définition de Jean-Jacques Lecercle, « as we shall see the peculiarity of délire does not reside in its 
lack of meaning (the confusion of words involves the meaninglessness of the propositions uttered) but 
in its surfeit of it. », Philosophy Through the Looking Glass, Essex : Open Court, 1985, p. 3.
161 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 64.
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Dans sa « rhaspodie » apparaît un changement dramatique dans l’utilisation du 
langage de Cass. Cass semble être une autre persona, car elle a perdu tout son 
idiolecte. Elle est devenue aussi nostalgique qu’Ingram et Trilbe, et semble très 
éloignée du personnage qui dit :
CASS: (To audience:  far from confident)
Hi…Stick…Stick…around….This’ll be okay, you’ll see; this’ll all sort itself 
out…I dunno…this gawddam going back into the past! Who the hell knows 
what happened in the past162.
Dans le passage cité plus haut, l’aspect narratif prédomine, par des descriptions mais 
aussi par la présence du narrateur à la première personne. C’est un espace énonciatif 
autobiographique, et la présence de « I » comme centre organisateur est transparent, 
(comme dans « two white and green lines spread out before me »). L’utilisation des 
formes adjectivales comme « kind soft patient eyes » marque bien sûr l’appréciation 
de la narratrice, on peut dire une présence du discours dans l’histoire en suivant la 
terminologie de Benveniste. Néanmoins, Cass a du mal à raconter, et l’on observe, 
même ici, une rupture dans l’espace énonciatif autobiographique à travers 
l’interrogation « What-where-what am I ? ». Le dispositif énonciatif est remis en 
cause par cette question, car le « I » de l’autobiographie se demande en fait « What 
am I ? ». Cette question ouvre une brèche par laquelle tout peut être remis en question. 
Ce n’est pas « Who am I ? » qui sera le plus acceptable dans cet énoncé puisque Cass 
est ici radicalement différente de sa persona jusqu’ici présentée dans la pièce. Il s’agit 
de deux Cass : celle de l’américaine grossière et celle de la narratrice calme et 
réfléchie. La question « what » renvoie aux rôles du personnage dans le contexte de 
son monologue, à la confusion temporelle entre passé et présent, et à la confusion de 
lieu : maison de retraite et le passé, ce qui a pour résultat une remise en cause de ce 
                                               
162Ibid., p. 47.
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qu’elle est actuellement. Cette remise en question permet alors la question « What am 
I ? », « What am I ? » fait référence à son statut existentiel, si l’on peut dire 
ontologique, en tant que personnage du théâtre, un être de langage. Cette question 
adressée directement aux allocutaires présents sur scène et aux destinataires présents 
dans la salle met donc en avant l’acte énonciatif théâtral, l’énonciation au théâtre 
étant visée par cette question. 
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2) PARLER A SOI-MEME COMME UN AUTRE.
Friel a donc posé la problématique de la mémoire très tôt dans son œuvre. Mais il l’a 
surtout fait en utilisant des formes de monologues, en aparté et en apostrophe, comme 
dans The Loves of Cass McGuire et des formes de non-dialogues comme dans
Philadelphia, Here I Come !. Cette pièce est souvent analysée sous l’angle de 
l’impossibilité de communication entre père et fils. Cependant les personnages de Gar 
Private et de Gar Public peuvent nous aider à comprendre de quelle façon
l’entrecroisement du dialogue et du monologue s’effectue. La question du monologue 
suppose que l’on comprenne l’entrecroisement du monologue et du dialogue : en effet, 
l’analyse linguistique suggère que des différentes instances discursives du je sont 
présentes. Nombre de personnages de Friel sont doubles ou fragmentés. Ces 
personnages essaient non seulement de rassembler leurs expériences passées 
fragmentées, mais aussi de rassembler leurs expériences de division du soi. Un soi 
profondément clivé ou divisé, comme dans The Loves of Cass McGuire, où Cass est 
représentée divisée, une division de soi que l’on retrouve dans l’immigration aux 
États-Unis et le retour chez soi. Ou encore dans Dancing at Lughnasa, où Michael est 
divisé sur scène entre le personnage du narrateur et le personnage du petit garçon. 
Cette division de soi en tant qu’expérience est peut-être même une motivation dans le 
fait même de raconter son histoire. Dans le théâtre de Friel, la cohérence des 
dispositifs énonciatifs des personnages a son équivalent, son contrepoids, dans le fait 
que les personnages sont souvent « doubles », « divisés », d’où la nécessité de 
raconter163. 
                                               
163 Nous nous éloignons ici de la notion de perte d’unité avancée dans la thèse de Virginie Roche, 
intitulé La perte d’unité, une poétique de mythe dans l’ouvre dramaturgie de Brian Friel, la notion 
d’unité originaire à partir de laquelle Friel va rechercher une dramaturgie de cohérence. Le sujet 
parlant devient cohérent au fur et mesure qu’il raconte des histoires et profère des paroles, même si son 
expérience est double, la cohérence vient, à notre avis, de sa mise en récit.
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Friel lui-même est conscient de cette expérience presque schizoïde, quand il 
affirme : « perhaps I am twins »164 et quand il prétend que la société de l’Irlande du 
Nord est profondément schizophrénique, avec une identité double :
This was when I got married; this was the time when I first began to wonder 
what it was to be an Irish Catholic; in short this was when for the first time in 
my life I began to survey and analyse the mixed holding I had inherited: the 
personal, traditional and acquired knowledge that cocooned me, an Irish 
Catholic teacher with a nationalist background, living in a schizophrenic 
community, son of a teacher, grandson of peasants who could neither read nor 
write. The process was disquieting – is disquieting because it is still going on165.
Mais il faut cependant se garder de faire une utilisation d’une telle conception avec 
les identités présentes en Irlande. La notion de schizophrénie a été utilisée à l’instar 
de Friel par plusieurs critiques, et il nous semble que cela provoque des 
simplifications dans l’analyse identitaire en Irlande, car dans ce cas toute 
communauté post coloniale peut être qualifiée de schizophrénique166. Par exemple 
Virginie Roche fait une analyse qui incorpore la schizophrénie à la cinquième 
province :
                                               
164 « It is not only Friel’s light-heartedness but also a sense of the duality in his background that makes 
him suggest ‘Perhaps I’m twins’. But officially, as far as the record books indicate, there is no such 
person as Brian Friel ». Dans une conversation avec Richard Pine, The Diviner : The art of Brian Friel,
p. 41.
165 Brian Friel, « Self Portrait » dans Brian Friel : essays, diaries, interviews, 1964-1999, p. 41.
166 Pour avoir une définition de la schizophrénie il faut voir que c’est une condition clinique, mais une 
condition clinique qui pose toujours des problèmes vis-à-vis de la définition. Gaetano Benedetti : (préf. 
et trad. de Patrick Faugeras) Le Sujet emprunté : le vécu psychotique du patient et du thérapeute,
Ramonville Saint-Agne : Erès, 1998, pp. 33-34 : « La schizophrénie, comme entité morbide 
particulière, est née en 1896, lorsque Kraeplin découvrit que trois syndromes, jusqu’à lors considérés 
comme indépendants : l’hébéphrénie, la catontonie et la paranoïa, pouvaient être considérés comme 
des variations d’un même processus. Le fait que la maladie surgissait souvent précocement et tendait à 
la destruction de la personnalité amena Kraeplin à la nommer dementia praecox. » [….] « En 1911, 
Eugene Bleuer [….] Partant de l’observation que la maladie était surtout caractérisés par une 
dissociation ou une scission de l’esprit, Bleuer lui donna le nom de schizophrénie ».
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Friel exorcise la schizophrénie qui habite son pays et son être à travers 
l’écriture dramatique dans une perspective post-coloniale où colonisateur et 
colonisé doivent donner naissance à une nouvelle communauté, à une 
cinquième province, à Field Day et ceci à travers l’étude du langage et la 
production artistique167.
Nous reviendrons plus longuement sur cette notion de cinquième province dans notre 
dernier chapitre, où nous préférons de parler d’une poétique du possible plutôt que de 
la réunification d’un sujet parlant scindé. Les différentes versions de l’histoire de 
l’Irlande montrent bien qu’il n’existe pas deux identités en conflit mais plusieurs168.
Par exemple Foster analyse cette crise identitaire où plusieurs versions de l’histoire 
sont présentes en Irlande :
Telling the Irish story from different angles is something of a national pastime; 
so is the relativity of ‘truth’ in its competing versions; so is an obsessive and 
fascinated self-examination, leading to what Josep Leerseen has famously 
defined in terms of nineteenth-century Irish fiction as ‘autoexoticism’, and 
culminating in the ‘over-identity crisis’ diagnosed by Cheryl Herr in the 
1990s169.
Nous nous pencherons de plus près sur l’aspect politique dans le dernier chapitre. Ce 
qui est intéressant de constater ici est que Friel lui-même, en tant qu’individu se 
considère d’une manière « double ». Sans faire un amalgame entre Friel et son œuvre, 
l’anecdote sur son identité est néanmoins révélatrice. Brian Friel n’existe pas, comme 
Roland dans Translations, n’existe pas non plus. Plusieurs critiques ont remarqué que 
l’histoire personnelle de Brian Friel a beaucoup influencé l’histoire de Owen dans 
Translations 170 . À l’époque de la naissance de Friel, les registres britanniques 
                                               
167 Virginie Roche, op.cit., p. 338.
168 Robert Fitzroy Foster, Paddy and Mister Punch, London : Penguin, 1993.
169 Robert Fitzroy Foster, The Irish story : telling tales and making it up in Ireland, London : Allen 
Lane, 2001, p. xix.
170 Cf, Richard Pine, FC McGrath et Martine Pelletier.
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voulaient angliciser les noms d’origine gaélique. Dans les registres de Belfast il est 
noté que Bernard Friel est né le 10 Janvier 1929. En revanche sur les registres de 
l’église catholique il est noté que le 9 Janvier 1929 est né Brian Ò’ Friel. La famille a 
choisi donc une nomination hybride : un nom entre les deux : Brian Friel. C’est un 
troisième nom qui n’est ni l’un ni l’autre171. Quand Richard Pine lui parle de cette 
division identitaire Friel répond avec humour que « Perhaps I am twins ». Mais cette 
division identitaire est un reflet des divisions présentes en Irlande où la ville capitale
du Donegal est coupée de son arrière-pays depuis la partition du Nord et du Sud en 
1923. Derry-Londonderry, est la double nomination toujours utilisée jusqu’à 
aujourd’hui, reflétant cette double quête identitaire. La ville a maintenant le surnom 
de « Stroke » city, le tiret de ponctuation qui relie ces deux possibilités.
La pièce où le personnage est divisé de la manière la plus explicite est 
Philadelphia, Here I Come! Friel utilise deux personae : Gar Private et Gar Public, 
présent sur scène au même moment. Gar Private, comme le dit Friel est l’alter ego, 
l’id, l’inconscient de Gar Public. Philadelphia, Here I Come!  eut un très grand 
succès commercial aux États-Unis et a même été adaptée pour le cinéma par Friel. 
Cette pièce a permis à Friel de s’établir en tant que dramaturge sur la scène 
internationale. Il l’écrit après son passage dans la troupe de Tyrone Guthrie aux Etats-
Unis. L’innovation scénique consistant à utiliser le double personnage de Gar a 
sûrement été inspirée par le fait que Guthrie fut un metteur en scène très expérimental. 
Searching for a way to describe Guthrie’s importance to him, he said ‘The 
experience was enabling to the extent that it gave me courage and daring to 
attempt things’. When Friel’s money ran thin, he returned to Ireland, where he 
                                               
171 On pourrait en chercher un quatrième qui serait la véritable traduction en langue irlandaise de son 
nom, et qui figure sur l ‘affiche de Translations à l’abbey théâtre en 1996. Pour une analyse des 
affiches des pièces montées à l’abbey cf, Virginie Roche.
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wrote Philadelphia, Here I Come!, a stunning departure in style and artistic 
authority172.
Nous avons exclu Philadelphia, Here I Come! de notre analyse du monologue car en 
effet, il ne s’agit pas d’une forme monologique même si on pourrait envisager qu’il 
s’agit d’un personnage qui se parle à lui-même. Dans le dispositif énonciatif de la 
pièce, ce dédoublement de Gar souligne son incapacité à communiquer avec l’autre, 
son père. Dans les didascalies du début, Friel établit clairement que Gar Private et 
Gar Public s’adressent la parole mais ne se regardent jamais :
The two Gars, PUBLIC GAR and PRIVATE GAR, are two views of the one 
man. PUBLIC GAR is the Gar that people see, talk to, talk about. PRIVATE 
GAR is the unseen man, the man within, the conscience, the alter ego, the 
secret thoughts, the id. PRIVATE GAR, the spirit, is invisible to everybody, 
always. Nobody except PUBLIC GAR hears him talk. But PUBLIC GAR, 
although he talks to PRIVATE GAR occasionally, never sees him and never 
looks at him. One cannot look at one’s alter ego173.
Cette technique de division en deux du personnage principal a beaucoup été 
commentée par les critiques. Richard Pine, par exemple, fait un parallèle avec les 
analyses de Bhabha de la conscience post-coloniale :
Throughout Bhabha’s work he refers to the ‘split’ identity or culture as being 
simultaneously ‘less than one and double’- unable to achieve an integrated 
whole yet demanding to be seen in both aspects at once174.
La mise en scène de cette identité divisée de Gar a des implications profondément 
politiques que nous allons essayer de montrer plus tard. Avec Philadelphia, Here I 
                                               
172 Brian Friel ‘In interview with Mel Gussow’, Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-1999, 
p. 44.
173 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 27.
174 Richard Pine, The Diviner : The Art of Brian Friel, p. 28
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Come!, Friel avait explicitement fait de la division une innovation théâtrale. Gar 
O’Donnell est un personnage à double voix, voix intérieure et voix extérieure, qui 
parle toujours en double et jamais complètement unifiée ; il s’agit d’un personnage 
polyphonique. 
Nous allons essayer, en utilisant des notions linguistiques, de mieux 
appréhender le fonctionnement de cette « double » voix dans la pièce. Dès le départ 
de son œuvre dramatique dans les années soixante existent des sujets doubles. 
Mentionnons une pièce précédant à Philadelphia, Here I Come!, The Enemy Within, 
qui, comme le titre le suggère, porte sur un conflit moral à l’intérieur de Columbanus 
vis-à-vis de l’Irlande, quitter ou y rester.
CAORNAN: Your monasteries – all over Ireland – at least a score of them. And 
here in Scotland, as many more. You are famous, Columba, all over the 
Christian world. Your name is spoken with reverence in Rome itself.
COLUMBA: As a builder of churches! As a builder of schools! As an organiser! 
But the inner man – the soul – chained irrevocably to the earth, to the green 
wooded earth of Ireland!175.
On retrouve dans Philadelphia, Here I Come! la même thématique de l’immigration, 
mais il n’est pas dit aussi clairement pourquoi Gareth doit partir, et à la fin de la pièce 
la question reste sans réponse :
PRIVATE : Watch her carefully, every movement, every gesture, every little 
peculiarity : keep the camera whirring; for this is a film you’ll run over and 
over again – Madge Going to Bed On My Last Night At 
Home…Madge…(PUBLIC and PRIVATE go into bedroom.) God, Boy, why 
do you have to leave? Why? Why?
PUBLIC: I don’t know. I–I–I don’t know176.
                                               
175 Brian Friel, The Enemy Within, Dublin : The Gallery Press, 1992, p. 21.
176 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 99.
- 102 -
Sa décision de partir a été prise mais il est incapable de l’expliquer. La seule raison 
tangible est qu’il ne peut rester avec son père dans la communauté fermée et 
sexuellement oppressive de Ballybeg. La présence de la mémoire est marquée dans la 
citation citée ci-dessus. Gar Private utilise la métaphore du cinéma comme empreinte
de la mémoire pour garder les souvenirs. À travers cette pièce, la thématique de la 
mémoire est omniprésente, dès la première scène où Gar confronte Madge avec le fait 
qu’il va lui manquer. 
PUBLIC: Will you miss me?
MADGE: Let me on with my work!
PUBLIC: The truth!
MADGE: Agh, will you quit it, will you?
PUBLIC: I’ll tickle you til you squeal for mercy.
MADGE: Please, Gar…
PUBLIC: (Tickling her) Will you miss me, I said?
MADGE: I will –I will – I will – I –177.
La pièce se situe donc entre le départ psychique et le départ physique de Gareth : la 
thématique de la mémoire et l’enregistrement des faits sont présents du début à la fin 
de la pièce. Gar est conscient qu’il doit enregistrer les souvenirs de sa dernière nuit à 
Ballybeg. La métaphore du cinéma correspond à son image presque cinématique de 
lui-même. Le film qui se déroule dans sa tête est l’empreinte du passé, qui restitue 
bien la notion que « la mémoire est le passé »178.
                                               
177 Ibid., pp. 29-30.
178 La notion d’empreinte du passé dans un morceau de cire date de Platon :  Socrates : « Eh bien, 
affirmons que c’est là un don de la mère des Muses, Mémoire : exactement comme lorsqu’en guise de 
signature nous imprimons la marque de nos anneaux, quand nous plaçons ce bloc de cire sous les 
sensations et sous les pensées, nous imprimons sur lui ce que nous voulons nous rappeler, qu’il 
s’agisse de choses que nous avons vues, entendues ou que nous avons reçues dans l’esprit. Et ce qui a 
été imprimé, nous le rappelons et nous le savons, aussi longtemps que l’image (eidolon)  en est là ; 
tandis que ce qui est effacé ou ce qui s’est trouvé dans l’incapacité d’être imprimé, nous avons oublié 
(epilelesthai), c’est-à-dire que nous ne le savons pas. » (191d) Théétète.
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Cette division du sujet pose la question de la définition du sujet. Il est difficile 
de définir une notion si philosophique à travers la pièce Philadelphia, Here I Come! ;
F.C. McGrath essaie cependant de montrer dans cette pièce que le sujet est plutôt 
post-romantique que moderne. Pour lui il ne s’agit pas d’un personnage fragmenté, où
l’image du soi part en dérive, F.C. McGrath pense qu’avec Gar, Friel a recours à un 
sujet post-romantique, avec une intériorité qu’il n’ose pas dévoiler au public et un
personnage public. Même si nous ne partagions pas son opinion sur la pièce (« Not 
withstanding its commercial success, Philadelphia is perhaps Friel’s most overrated 
play ») il est intéressant de remarquer que la division du personnage pour F.C. 
McGrath n’a rien à voir avec un intérêt moderne pour les personnalités à la dérive 
schizophrénique.
The split protagonist in Philadelphia has nothing to do with the modernist 
interest in the divided self and schizophrenic personalities, or as Elmer 
Andrews claims, with the postmodern concern with “dismantling the unified 
subject” (1995, 76), but rather with a much more conventional post-romantic 
conception of an inner and outer self179.
Cela dépend de la façon dont F.C. McGrath envisage ces personnalités schizoïdes. 
S’agit-il seulement d’une voix intérieure et extérieure de Gar ? Comme McGrath le 
prétend dans la remarque suivante :
 […] the notion of identity operating here is distinctly a premodernist unitary 
personality split into two voices, one which utters what is acceptable and the 
other which utters what one would really like to say if one were not so inhibited. 
There is no real conflict between the selves180.
                                               
179 F.C. McGrath, Brian Friel’s (Post) Colonial Drama, Language, Illusion and Politics, p. 69.
180 ibid., pp. 69-70.
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Nous pensons qu’il y a là une simplification vis-à-vis de Gar. En effet, le conflit 
intérieur de Gar existe bel et bien, même par le simple fait qu’il ne sait pas pourquoi 
il doit partir. Le conflit implicite de la pièce est cette décision de partir, conflit 
implicite que nous retrouvons au niveau énonciatif dans les échanges entre Gar Public 
et Gar Private. Dans le tout premier échange de la pièce, nous constatons l’ambiguïté 
de ce dédoublement du personnage au niveau des énoncés :
PUBLIC: It’s all over.
PRIVATE: (Off, in echo-chamber voice). And it’s all about to begin. It’s all 
over.
PUBLIC: And it’s all about to begin. 
PRIVATE: (Now on). Just think, Gar.
PUBLIC: Think…
PRIVATE : Think… up in that big bugger of a jet, with its snout pointing 
straight for the States, and its tail belching smoke over Ireland; and you sitting 
up at the front (PUBLIC acts this) with you competent fingers poised over the 
controls; […]181.
En effet, au lieu d’une division du soi ici on constate manifestement au niveau de la 
prise en charge énonciative une seule instance énonciative. Il est intéressant de 
regarder de plus près ce qui se passe dans cet échange entre les deux instances de Gar. 
La première impression est l’annonce de l’arrivée de Gar Private. Il annonce 
que « tout va commencer » avec l’entrée en scène de Gar Private. Le 
« commencement », qui n’est d’ailleurs pas le début de la pièce, est donc marqué par 
la présence de Gar Private sur scène. L’énoncé possède la force illocutoire de 
l’annonce de son arrivée, une correspondance searlienne entre le dire et l’action. Mais 
autre chose se passe ici au niveau linguistique : les énoncés semblent êtres 
apocalyptiques : « the end is the beginning and the beginning the end » qui fait 
                                               
181 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 31.
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référence à la bible, et la résurrection du christ182. La cohérence de cette tautologie 
vient également de l’utilisation de « and », répétition et coordination. Comme on le 
sait, l’énoncé ne respecte pas les règles pragmatiques de son utilisation. Normalement, 
« and » doit introduire un nouvel élément, et cela n’est pas le cas ici. Cette tautologie 
emphatique de la répétition vide l’énoncé de son sens. Au regard des maximes de 
Grice, il n’y a pas d’avancement « informatif » et donc non respect de la maxime de 
quantité – (be as informative as is required). L’implicature tient dans le fait que Gar 
ne sait guère si c’est le début ou si c’est la fin ; et si cela revient au même, pourquoi
partir? Ce sous-entendu nous renvoie vers la fin de la pièce : « I don’t know ». 
La répétition de « IT » crée aussi une fissure dans le dispositif énonciatif. De 
par sa répétition son pouvoir de référer est également remis en question. « It’s all over, 
it’s all about to begin » devient référentiel, mais réfère à quoi? Bien entendu dans son 
contexte, l’énoncé semble référer à la fin de sa vie à Ballybeg, et au commencement 
de sa nouvelle vie. Néanmoins si l’on se tient au fait que le dialogue pourrait être une 
même instance discursive, lorsqu’on relit l’énoncé, il y a évidemment un problème : 
« It’s all over and it’s all about to begin. It’s all over and it’s all about to begin »
« It » perd ici son sens référentiel comme deixis ou comme anaphore. Tout comme 
dans la phrase célèbre de Gertrude Stein, qui dit « A rose is a rose is a rose is a rose ». 
Gar Private essaie d’avancer l’échange en rappelant à Gar Public qu’il part le 
lendemain. Ici encore, la répétition « think » casse le dispositif : « Just think, Gar »,
comme s’il suffisait de l’imaginer pour que le départ devienne  acceptable. Il est 
intéressant de noter que Private donne souvent des nominations pour Gar Public : 
« Gar », « laddybuck », « boy » etc., comme si l’unification de Gar Public et de Gar 
Private passait par une unification nominale. Gar se lance dans  une description qui 
                                               
182 T.S. Eliot dans Four Quartets 4: Little Gidding, « What we call the beginning is often the end
And to make and end is to make a beginning. The end is where we start from ». The Northon 
Anthology of English Literature, 4ème Edition, p. 2291.
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pourrait appartenir à Walter Mitty183. Il devient pilote de l’avion. Le problème de 
communication ne réside pas seulement entre le père et le fils, mais aussi entre le fils 
et le fils. 
Cela étant, nous allons regarder de plus près un échange entre SB O’Donnell 
et son fils pour montrer, à titre d’exemple, de quelle façon la non-communication ou 
le non-dialogue s’installent au niveau des énoncés et de l’énonciation entre S.B. et 
Gar. Madge commente le silence qui domine entre Gar et S.B O’Donnell :
MADGE: And another thing: just because he doesn’t say much doesn’t mean 
that he hasn’t feelings like the rest if us.
PUBLIC: Say much? He’s said nothing!
[….]
MADGE (irony) The chatting in this place would deafen a body. Won’t the 
house be quiet soon enough – long enough?
[….]
MADGE: A body couldn’t get a word in edgeways with you two!184
Madge commente la mise en scène du silence, comme souvent Private commente la 
mise en scène et intervient dans celle-ci. 
L’ironie des phrases vient de la contradiction évidente entre ce qu’elle dit et ce 
que nous constatons dans la pièce. Ducrot donne à ce titre la définition suivante de 
l’ironie :
Pour eux [Sperber et Wilson], un discours ironique consiste toujours à faire dire, 
par quelqu’un d’autre que le locuteur, des choses évidemment absurdes, à faire 
donc entendre une voix qui n’est pas celle du locuteur et qui soutient 
l’insoutenable….Pour que naisse l’ironie, il faut que toute marque de rapport 
                                               
183 James Thurber, ‘The Secret Life of Walter Mitty’, 1941 
<http://www.allstory.com/issues.cgi?action=show_story&story_id=100>
184 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 33, p. 50.
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disparaisse, il faut « faire comme si », ce discours était réellement tenu, et tenu 
dans l’énonciation elle-même 185.
Dans la citation précédente, l’ironie est même inscrite dans les didascalies. Donc, le 
« faire comme si » est apparent dans la mise en parole de l’énoncé et de l’énonciation. 
Madge, le locuteur, tient un discours évidemment absurde par rapport à la manière 
dont S.B et Gar communiquent186. Les échanges entre Gar et S.B O’Donnell sont 
monosyllabiques ou conflictuels, à l’exception du début de la célèbre scène « The 
little blue boat », où la seule vraie conversation se circonscrit au fonctionnement du 
magasin. On peut parler ici de communication, tant il est vrai que les échanges sont 
caractérisés partout ailleurs par « Aye » et la méfiance règne de part et d’autre. Nous 
prenons un exemple complet :
S.B.: I suppose you’ll be looking for your pay.
PUBLIC: I earned it.
S.B.: I’m not saying you didn’t. It’s all there – you needn’t count it.
PUBLIC: I didn’t say I was going to count it, did I?187
Cette méfiance vis-à-vis de l’autre se retrouve dans le fonctionnement de l’implicite 
et du sous-entendu. S.B O’Donnell se caractérise par son utilisation de « suppose ». 
Dans la scène très comique où Gar Private imite S.B, il le ridiculise par l’utilisation 
de « suppose » :
PRIVATE: [….] Repeat slowly after me: another day over.
S.B: Another day over.
PRIVATE: Good. Next phrase. I suppose we can’t complain. 
                                               
185 Oswald Ducrot, Le Dire et le dit, p. 210.
186  Nous allons revenir plus longuement sur l’ironie quant il va s’agir d’analyser les voix 
polyphoniques dans les pièces de Friel.
187 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected Plays I, p. 50.
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S. B.: I suppose we can’t complain188.
Cet échange, par la répétition, et donc par le non-respect des maximes de Grice, sous-
entend l’ennui quotidien qu’éprouve Gar. La répétition quotidienne des mêmes 
phrases par S.B, donne cette impression d’un éternel recommencement au niveau de 
l’énonciation. Gar Private prend le rôle par reprise de la parole, de l’énonciateur 
originaire, et dans cet échange le rôle de metteur en scène. C’est Gar Private qui dicte 
la mise en énonciation, et la façon dont la parole doit être proférée. Cette répétition 
renvoie encore ici à son énonciation. Dans le dispositif énonciatif de la pièce de par la 
répétition constante, Gar Private renvoie vers l’opacité de l’énonciation. Cependant,
au niveau des énoncés, l’utilisation de « suppose » remet en cause la relation 
prédicative au sein de l’énoncé. La différence entre « We can’t complain » et « I 
suppose we can’t complain », est « suppose » car il rend possibie la non validation 
de « can’t complain ». L’utilisation de « suppose » au début des énoncés de S.B. 
donc permet la non-validation de la relation prédicative dans ses énoncés. La maxime
de qualité, à savoir dire la vérité, est brisée puisque « I suppose » contredit la vérité 
de l’énoncé. Dans cet échange, l’ironie vient plus de la répétition que de la 
contradiction apporté par « Suppose ». 
Donc, l’énonciation « I suppose you’ll be looking for your pay » implique la 
possibilité de la non-validation de la relation prédicative, qui sous-entend « you won’t 
be paid ». Cette possibilité est immédiatement détectée par Gar, ce qui déclenche sa 
réponse agressive « I earned it ». Cet énoncé laissant à penser que S.B sous-entendrait 
qu’il ne mérite pas d’être payé ; S.B se doit alors de corriger tout de suite cette 
dernière interprétation en disant : « I’m not saying you didn’t », S.B est obligé de 
parler au niveau de l’énonciation pour nier le sous-entendu que Gar a détecté. Cette 
méfiance, ou non-communication, continue avec l’énoncé suivant : « You needn’t 
                                               
188 Ibid., p. 48.
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count it », qui sous-entend que Gar ne fait pas confiance à son père. Ici encore les 
locuteurs sont obligés de passer au niveau de l’énonciation : « I didn’t say I was 
going to count it, did I? ». La non-communication vient des sous-entendus ou mal 
entendus, qui règnent partout dans l’échange, d’où la nécessité de clarifier ce qui est 
dit en niant son énonciation, ce qui est dit ne suffisant pas en soi. Chacun voit dans 
les énoncés de l’autre une dissimulation, l’autre voulant dire autre chose que ce qui 
est dit. Comme si une herméneutique du soupçon était nécessaire pour comprendre ce 
que l’autre veut « dire ». Cette façon de nier les énoncés par l’énonciation donne un 
ton très agressif à cet échange, « I’m not saying… » ou « I didn’t say I was... ». Cet 
échange est un bon exemple pour illustrer de quelle manière la méfiance entre le père 
et le fils entraîne la non-communication, ou l’impossibilité de communication.
Gar Private intervient souvent au niveau de la mise en énonciation dans la 
pièce, que ce soit de la citation d’Edmund Burke sur la reine de France à la narration 
de l’histoire de la mère de Gar O’Donnell. Par exemple, p. 37, il répète huit fois 
« Madge says », le discours indirect étant au présent :
PRIVATE: She was small, Madge says, and wild, and young, Madge says, from 
a place called Bailtefree beyond the mountains; and her eyes were bright, and 
her hair was loose, and she carried her shoes under her arm until she came to 
the edge of the village, Madge says, and then she put them on…189
La reprise du récit au présent par Private est marquée par cette répétition de « Madge 
says », ce qui donne à ce passage un ton de ballade. La répétition renvoie à la reprise 
énonciative de Gar Private, la présence de l’énonciateur étant, en effet, soulignée par 
cette répétition de « Madge Says ». La mise en récit s’effectue par une accumulation 
                                               
189 Ibid., p. 37.
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d’images : « She was small, Madge says, and young Madge says ». L’utilisation de 
« and » donne une cohérence énonciative au récit, mais la répétition de « Madge 
says » fait intervenir l’énonciateur, c’est-à-dire Gar Private. Donc, même dans ce récit, 
il est question des voix polyphoniques. Le discours indirect est marqué ici par la 
présence de l’énonciateur -Gar Private- dans les énoncés, ainsi que par l’utilisation 
d’un présent au lieu d’une forme passée. Le présent marque ici le fait que le récit a 
été répété plusieurs fois à Gar, la narration de l’histoire de la mère de Gar ayant été  
plusieurs fois effectuée par Madge ce qui est renforcé par la nomination de Madge au 
lieu de la troisième personne (elle).
L’exemple le plus frappant de l’intervention de Gar Private dans l’énonciation 
de la pièce, (et donc dans la théâtralité du texte) se trouve dans la scène où Gar 
Private présente S.B. O’Donnell aux allocutaires, aux spectateurs :
PRIVATE: [….] And here comes your pleasure, your little ray of sunshine. 
Ladies and Gentlemen, I give you – the one and only – the inimitable – the 
irrepressible – the irresistible – County Councillor – S–B– O’Donnell!190.
L’ironie de cette annonce théâtrale réside dans la relation établie entre Gar et son père, 
où il n’y a pas de communication possible. Mais ce qui nous intéresse ici est la 
confusion au niveau des repères énonciatifs : « your pleasure, your little ray of 
sunshine » semble prendre pour allocutaire Gar Public alors que la référence « Ladies 
and Gentlemen» semble prendre pour allocutaire le destinataire, c’est-à-dire les 
spectateurs, que « you » reprend. La présence de Gar Private est marquée dans 
l’énonciation par l’utilisation du présent « And here comes » and « I give you », 
comme acte illocutoire, l’annonce de l’arrivée de SB correspondant exactement avec 
les dires de Gar Private. Le hic et nunc est évidemment marquée par l’utilisation de 
                                               
190 Ibid., p. 47.
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« here », qui est une forme de deixis, comme dans l’énoncé : « here comes the bus ».
Private donne une mise en scène de S.B. et les énoncés gardent leur force illocutoire 
d’annoncer son arrivée.
Dans les deux pièces étudiées, The Loves of Cass McGuire et Philadelphia, Here 
I Come !, nous avons constaté une remise en question des dispositifs énonciatifs des 
dialogues. Le non-dialogue ou la non-communication, qui est un thème central pour 
les deux pièces, se retrouve dans l’analyse linguistique au niveau des énoncés et de 
l’énonciation. Une fois le dialogue remis en question, l’opacité des énoncés – nous 
avons vu à plusieurs reprises – renvoie vers l’énonciation elle-même. Cass dans The 
Loves of Cass McGuire et Private dans Philadelphia, Here I Come ! ont le même rôle 
dans le fonctionnement langagier : ils nous montrent, à travers l’énonciation, la 
théâtralité du texte. Nous reviendrons plus longuement dans le prochain chapitre sur 
le rapport entre la mise en narration et la mise en énonciation théâtrale, un aspect que 
Friel a beaucoup développé dans ses pièces, surtout celles des années quatre-vingts
avec Faith Healer et The Communication Cord, et plus récemment avec The Yalta 
Game et After Play en 2002 et Performances en 2003.
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Nous venons de voir dans cette première partie que l’utilisation des formes de non-
dialogue et des formes de monologue par Friel est présente dès ses premières pièces. 
Il a développé plusieurs aspects de la forme monologique dans les pièces, allant 
jusqu’à en écrire certaines uniquement sous forme de monologues. La fréquence dans 
ses pièces de ces formes non-dialogiques relève d’une thématique centrale à son 
œuvre à savoir : la mise en histoire qui établit l’identité du conteur. L’analyse des 
formes de non-dialogues à la lumière des outils linguistiques nous a permis de voir 
comment le dispositif énonciatif est remis en question par des formes non-dialogiques. 
Le rôle de l’implicite et du sous-entendu nous a permis d’analyser plus finement les 
repères énonciatifs du locuteur et de l’allocutaire. Ses formes non dialogiques ont pris 
leur source dans les premiers monologues de Friel dès les années soixante. La 
problématique langagière qui devient prédominante dans les années quatre-vingt, 
semble aussi être liée à la forme de non-dialogue dans ses pièces - Faith Healer et 
Molly Sweeney sont écrites pendant cette période. La structure monologique est donc 
une technique utilisée pour effectuer la remise en question, remise en question qui 
nous semble avoir des implications politiques. Selon Seamus Deane (qui était 
également membre de Field Day et qui a écrit l’introduction  de Brian Friel, Selected 
Plays I), en effet, cette remise en question langagière de Friel a des implications 
politiques rendant son théâtre éminemment politique :
Friel is unique, though, in his recognition that Irish temperament and Irish talk 
has a deep relationship to Irish desolation and the sense of failure. It is not 
surprising that his drama evolves, with increasing sureness, towards an analysis 
of the behaviour of language itself and, particularly, by the ways in which that 
behaviour, so ostensibly in the power of the individual, is fundamentally 
dictated by historical circumstances. His art, therefore, remains political to the 
degree that it becomes an art ensnared by, fascinated by its own linguistic 
medium. This is not obliquely political theatre. This is profoundly political, 
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precisely because it is so totally committed to the major theatrical medium of 
words191.
Nous allons essayer dans la deuxième partie de regarder de plus près le rôle du 
narrateur dans l’œuvre de Friel, et le dispositif de la narration dans ses pièces, afin de 
dégager la problématique centrale de son œuvre qui peut être se résumer par « quand 
je raconte, je construis mon identité, et cette identité me permet de rassembler les 
fragments de mon identité dans une histoire qui se veut cohérente ». L’utilisation du 
monologue se rapproche d’une forme de conte qui était jadis l’histoire orale en 
Irlande, et cette oralité est présente dans les dispositifs énonciatifs, par exemple par 
les traces de la présence de l’énonciateur dans les énoncés et dans l’énonciation. Friel 
lui-même estime que le monologue est plus proche du public irlandais qui manifeste 
toujours une adhérence, même lointaine, avec cette forme de conte. 
The four monologues in Faith Healer, for example, have to be seen as stories 
because Irish consciousness is more receptive to this; it is a tradition that goes 
back to the seanchi – the travelling storyteller192.
Pour Friel le monologue est, donc, une forme proche du conte. Raconter, c’est 
toujours raconter une histoire à quelqu’un d’autre, et ceci nous allons analyser au 
niveau des différents dispositifs énonciatifs de narration utilisés dans ses pièces.
                                               
191 Seamus Deane, introduction, Selected Plays I, pp. 12-13.
192 Brian Friel, ‘Mapping Cultural Imperialism’, dans Brian Friel in Conversation, p. 137.
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DEUXIEME PARTIE :
HOMO FABULATOR : L’HOMME DU LANGAGE.
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CHAPITRE 1 : LE MONOLOGUE DU PERSONNAGE CONTEUR.
1) LE PERSONNAGE DU CONTEUR CHEZ BRIAN FRIEL
And finally there is the narrating or 
choric outsider whose viewpoint of 
events is Friel’s principal distancing 
device, perhaps the contentious use of 
a fictional device in his plays. 
[Thomas Kilroy, p. 93]
Le conteur place l’Autre face à lui, raconter est toujours raconter à, raconter une 
histoire à quelqu’un d’autre; l’allocutaire est présent au niveau énonciatif. Nous 
verrons dans notre analyse linguistique que cette présence de l’Autre est 
distinctement marquée dans les monologues, tout comme la présence du locuteur vis-
à-vis de ses dires. Nous verrons que ces présences ont pour conséquence d’accentuer 
l’oralité de discours du conteur. Nous voulons tout d’abord déterminer les différentes 
caractéristiques des personnages (de) conteurs dans les pièces de Friel. Les formes 
privilégiées par Friel pour ce type de personnages sont des monologues, ou des 
formes en principe non-dialogiques, où la capacité du sujet parlant à communiquer 
est posée en tant que thématique (nous analyserons cette thématique plus en détail 
dans notre troisième chapitre). Les personnages conteurs utilisent les formes de non-
dialogue soit pour raconter leurs histoires personnelles, à la première personne, soit 
pour raconter des histoires incluant d’autres personnages intradiégétiques. Les 
conteurs nous parlent de la vie des autres, et interviennent dans la pièce en nous 
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relatant des éléments hors scène comme scéniques : des informations normalement 
décrites dans les didascalies. Par exemple dans The Yalta Game Anna, en forme de 
monologue, décrit le personnage de Dmitry :
ANNA: What a strange man. One hundred and seventy! (Laughs) Forty, maybe? 
And married? Said so, didn’t he? Probably two or three children. Could be 
grown up by now. Not a bit like a banker – or a philologist; whatever a 
philologist looks like. Should ask him that. Happy nature? Not sure. For all his 
joking there’s something…urgent about him193.
L’avant spectacle et le spectacle se confondent, tant au niveau temporel qu’au niveau 
spatial. L’analyse des différentes formes de monologue nous amène au 
fonctionnement plus général du langage, en particulier l’utilisation du langage pour 
raconter des histoires, donc vers l’activité théâtrale des pièces de Brian Friel. Nous 
allons voir que l’utilisation des formes monologiques dans les pièces de Friel met en 
avant la capacité de raconter des personnages conteurs. Cette exploration de Friel, à 
travers son œuvre, de la capacité de dire du langage mettra en avant une 
surabondance de sens. Friel explore le langage de plusieurs manières, et différentes 
conceptions du langage sont présentes dans les pièces. Jean-Jacques Lecercle dit à 
propos des analyses du langage qu’il reste toujours un excès du langage :
The failure of the linguist’s account makes the sheer resilience of language 
even more apparent. The lack of meaning turns out to be a kind of excess; the 
floundering of any global meaning, or global structure, reveals a proliferation of 
partial meanings and structures, as if the failure of analysis did not put a stop to 
it but on the contrary prevented it from stopping194.
                                               
193 Brian Friel, The Yalta Game, Dublin : Gallery Press, 2001, p. 18. 
194 Jean-Jacques Lecercle, The Violence of Language, London : Routledge, 1990, p. 4. 
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Nous reviendrons sur cet excès du langage dans le prochain chapitre, et nous allons 
pour l’instant restreindre notre analyse à des formes narratives de monologue ou de 
conte.
Le monologue de narration, qui est présent dans plusieurs pièces de Friel et 
qui se distingue du monologue de mise en scène, constituera notre point de départ de 
l’analyse du monologue. Après quoi nous dégagerons le personnage du conteur à 
plusieurs voix, que nous appellerons polyphonie du conteur. Nous essayerons de 
montrer qu’une des caractéristiques du monologue du conteur est son aspect 
autobiographique. Les monologues à caractère fortement autobiographique, tels que 
ceux de Faith Healer, ont beaucoup influencé la dramaturgie en Irlande : Conor 
McPherson, Dermot Bolger, Jennifer Johnston, Marie Jones et Martin McDonagh ont 
tous utilisés cette forme195. Conor McPherson, pour ne citer que l’exemple le plus 
connu, utilisa pour la plupart de ses pièces une forme de monologue 
autobiographique, cinq d’entres elles Rum and Vodka, The Good Thief, St. Nicholas
This Lime Tree Bower196 et Port Authority étant même entièrement écrites sous forme 
de monologue à la première personne197. 
Par exemple dans The Good Thief, le personnage conteur n’a pas de nom, la 
pièce commence par :
                                               
195 Je remercie Martine Pelletier qui m’a donné acèss à ses travaux de recherches : Soi-Meme Comme 
un Autre, Le monologue dans le théâtre contemporain irlandais’, Actes de colloques SOFIER 
« Irlande-exils » Nice 21 et 22 mars, 1998. 
196 This Lime Tree Bower se distingue des autres pièces dans la mesure les monologues se font en 
présence des autres personnages de la pièce dans les didascalies Conor McPherson indique « All 
remain on stage throughout, and are certainly aware of each other .», Conor McPherson, Four Plays, 
London: Nick Hern Books, 1999, p. 86.
197 La pièce Come On Over, 2001 qui était mise en scène avec The Yalta Game et White Horses de 
Neil Jordan lors de la festivale de théâtre de Dublin, ne peut pas être considérée comme une pièce à 
forme monologique car à la fin de la pièce, il y a un échange en forme de dialogue entre les deux 
personnages Matthew et Magaret : « MATTHEW : Magaret, put your hood on. MARGARET: (to 
MATTHEW). You’re no good. I’d take you in. I don’t care about your face. MATTHEW: Don’t do 
this to yourself ». Conor McPherson, Plays : 2, London : Nick Hern Books, 2004, p. 203.
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Let’s begin with an incident.
I was sitting in Joe Murray’s bar one night, as I usually did.
I was talking to this couple I liked having a few beers. 
I was working for Joe Murray at this time as a paid thug.
I scared people for him.
Set fire to places.
Shot people. As warnings198. 
Ces cinq pièces de McPherson sont toutes à caractère autobiographique, et l’histoire 
personnelle des conteurs y prédomine. À l’instar de Faith Healer, toutes les pièces de 
Conor McPherson ont pour thématique centrale la capacité du sujet parlant à raconter 
son histoire. Scott T. Cummings constate que les pièces de McPherson placent toute 
la thématique de « raconter » en leur centre :
McPherson flirts with the improbable and the unbelievable first and foremost 
for the sheer fun of it and then as a way of drawning attention to the psychology 
of storytelling. When regarded collectively, his body of work demonstrates a 
self-consciousness about the mechanics of McPherson’s craft that adds a meta-
narrative dimension to his tall tales. They become, in part, stories about 
storytelling199.
Friel semble également conscient du fait que ses pièces à forme monologique, ou 
celles avec des personnages de conteurs, posent la thématique centrale de « comment 
raconter » et « qu’est-ce que raconter une histoire ». La distanciation du spectateur est 
un attribut de ses pièces, la pièce attire l’attention du spectateur vers le processus de 
mise en récit du spectacle.
Nous allons essayer de déterminer comment les conteurs sont confrontés à des 
                                               
198 Conor McPherson, The Good Thief, Four Plays, p. 51.
199 Scott T. Cummings, ‘Homo Fabulatour : The Narrative Imperative in Conor McPherson’s Plays’, in 
Theatre Stuff : Critical Essays on Contemporary Irish Theatre, Eamon Jordon (ed.), Dublin : Carysfort 
Press, 2000, p. 306.
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difficultés de dire leurs histoires, que ce soient leurs histoires personnelles ou celles 
des autres. Ces difficultés du dire, ces difficultés d’énonciation, révèlent l’opacité du 
langage. Cette opacité du dire semblerait être une des caractéristiques du 
fonctionnement du langage chez Friel. Il continue, en effet, d’explorer cette opacité 
du langage dans Performances, qui se termine avec les personnages en train de jouer 
un morceau de musique, la musique remplaçant alors le langage. Avant d’arriver à 
cette analyse de l’opacité du dire dans les pièces de Friel, il nous faut d’abord dégager 
quelques traits du monologue dans ses pièces.
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2) UNE PRESENCE MARQUEE DANS LE DISCOURS.
Avec Lovers (1967)200, Friel avait pour la première fois mise en scène une pièce où 
prédominaient les formes monologiques, chaque acte commençant avec un 
monologue. Le monologue d’ouverture d’Andy dans le deuxième acte fait penser à 
des personnages d’autres pièces, tel Michael de Dancing at Lughnasa, ou Frank de 
Faith Healer, respectivement un narrateur et un conteur. Friel, dès Lovers, va 
explorer plusieurs facettes de cette forme de monologue. Il serait donc erroné de 
considérer l’utilisation des monologues comme des avancées techniques jalonnant par 
étape ses œuvres. Friel ne fera que développer plusieurs caractéristiques de 
monologue déjà présentes dans Lovers : monologue du metteur en scène, monologue 
du conteur, monologue intérieur, et enfin, contrastes entre monologues et dialogues201. 
Nous sommes confrontés, avec Lovers, à deux formes distinctes de monologue : une 
première forme qui prend des allures de récit historique, les faits historiques étant 
donnés avec objectivité par les commentateurs dans la première scène de la pièce ; et
une deuxième forme, celle de la narration ou du monologue intérieur d’Andy dans 
« Losers ».
On peut d’ores et déjà remarquer la particularité d’utilisation de la forme 
monologique par le conteur de Friel : le monologue du conteur se situe dans le 
                                               
200 La pièce Lovers fut mise en scène pour la première fois au Gate Theatre Dublin en juillet 1967. 
Dans la carrière de Friel, cette pièce marque un nouveau développement, car c’est la première fois 
qu’il écrit pour le Gate après son passage aux États-Unis chez Tryone Guthrie (à qui la pièce est 
dédiée). Sa relation avec le Gate perdure puisque la première de sa pièce Two Plays After a eu lieu en 
avril 2002, et la première de Performances en septembre 2003, et The Home Place vient d’y être 
représentée en janvier 2005.
201 Dans Philadelphia, Here I Come! Gar se parle à lui-même, comme nous l’avons vu, mais le 
dialogue intérieur est exteriorisé dans la mesure où le monologue est un véritable dialogue entre 
Private et Public Gar.
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contexte irlandais comme la suite d’une tradition orale. Comme le remarque Tony 
Corbett, Friel n’est jamais très éloigné de cette tradition du conteur en Irlande :
In his monologues, Friel returns to a native Irish tradition of storytelling. For 
most of his work, he is never far away from it ; one thinks of Manus in The 
Gentle Island; the narration of Michael in Dancing at Lughnasa; Cass’s 
apostrophes to the audience ; or the Commentators in Lovers. In Faith Healer, 
however, the three characters speak for themselves. There appears to be little of 
what could be termed dramatic in the play; the set minimal [….] One thinks 
almost of bardic recitation if not heroic epic poetry. The presence of an actor is 
still necessary, but it is a presence, almost in the uncanny sense in which we 
speak of an actor “having presence”. In a conventional play, the action unfolds 
before an audience. In the monologues in Faith Healer, each member of the 
audience must feel that they, personally, are being told the story, almost in the 
manner of the Ancient Mariner; they are confronted with the story whether they 
like it or not. This drama of language puts enormous strain on the craft of acting, 
and on the listening abilities of the audience202.
Cette « présence » dont Tony Corbett fait mention pour distinguer entre narrateurs de 
type Michael dans Dancing at Lughnasa et conteur de type Frank dans Faith Healer
se trouve au niveau énonciatif, dans l’oralité du discours. Nous allons donc analyser 
les monologues pour dégager cette  « oralité » des énoncés. 
Caractérisons les monologues de la manière suivante : présence d’une relation 
locuteur/allocutaire (c’est-à-dire une communion phatique) ; autobiographie ; 
difficultés de narration ; et polyphonie des personnages conteurs. Les personnages 
conteurs de Friel deviennent les correspondants modernes de la tradition orale 
gaélique de seanchaí203. Il est important de souligner que le terme  « seanchaí » inclut 
d’emblée la notion d’ « historien» et de «gardien de la tradition», comme l’indique la 
définition suivante : « Seanchí : (Hist.) custodian of tradition, historian, reciter of 
                                               
202 Tony Corbett, Decoding the Language of the Tribe, Dublin : The Liffey Press, 2002, p. 114.
203 Nous adaptons l’orthographe irlandaise officielle, mais plusieurs variantes existent : «seannci», 
«seanchee» ou même «seanachee».
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ancient lore, traditional story-teller»204. Dans la langue irlandaise moderne, le terme 
« scéalí » fait référence au « conteur » c’est-à-dire au « storyteller » et forme le 
gérondif «scéalaíocht» pour l’activité de conter, ou « storytelling ». Dès ses premières 
répliques, Michael, dans Dancing at Lughnasa, apparaît comme le représentant 
moderne de cette tradition. Son rôle est de « conter » l’action pour le spectateur ; 
c’est lui qui met ses souvenirs en scène, et par conséquent détermine l’univers de la 
pièce. L’univers de discours des monologues de Michael étant caractérisé par la mise 
en scène de ses souvenirs, cet univers est donc autobiographique.
Les monologues utilisés dans Lovers représentent deux formes quelque peu 
contradictoires : une forme de monologue utilisée par les commentateurs et qui se 
veut objective, et une autre utilisée par Andy, qui est proche d’une forme subjective 
de monologue, où la présence d’Andy en tant que locuteur ou énonciateur est très 
marquée. Le personnage du narrateur ou conteur est présent dès Lovers, avec Andy 
qui ouvre le deuxième acte par un monologue. Les formes de monologue y sont 
traditionnelles et restent assez linéaires puisque certains sont chronologiques et donc
loin de l’utilisation que l’on peut faire d’un monologue intérieur ou de « dramaturgie 
de la subjectivité ». Andy raconte de manière purement chronologique son histoire en 
synchronie avec l’action qui se déroule sur scène : il nous dit ce qui se passe en même 
temps que l’action se déroule sur scène devant les spectateurs. Son rôle est celui d’un 
commentateur.
Prenons Lovers comme exemple. La première piste de réflexion, comme nous 
l’avons déjà signalé, est la distinction existant entre les didascalies du début de la 
pièce et le rôle du personnage du narrateur en ouverture de la pièce. Cette forme de 
monologue de mise en scène apparaît pour la première fois avec Lovers, mais nous la 
retrouvons à travers plusieurs pièces de Friel, comme par exemple dans The Yalta 
                                               
204 Toutes les définitions données ici proviennent du site de Foras na Gaeilge, site officiel de la langue 
irlandaise de l’état, <http://www.acmhainn.ie/litcric/s.htm.>
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Game, Dancing at Lughnasa, ou encore Living Quarters. La mise en place des 
présupposés de lieu et de temps est faite par les monologues, les personnages 
reprenant des informations qui sont normalement laissées à des didascalies, ou à 
l’avant-propos. Ainsi, par exemple, dans Living Quarters, la pièce s’ouvre avec Sir 
seul sur scène, et qui, dès les premières répliques de son monologue, indique le temps, 
le lieu, et la présence d’autres personnages de la pièce :
Sir sits on his stool down left, his ledger closed on his knee. Nobody else on 
stage.
SIR: The home, the house, the living quarters of Commandant Frank Butler, 
OC of B Company of the 37th Battalion of the Permanent Defence Forces. It is 
here on May 24th some years ago that our story is set, as they say- as if it were a 
feast laid out for consumption or a trap waiting to spring [….] Naturally we’ll 
only get through a tiny portion of all that was said and done that day; but I think 
we should attempt some kind of chronological order; and I promise you that the 
selection I make will be as fair and as representative as possible [….] Yes- let’s 
begin here: ‘It is late afternoon. Anna is in bed. Tina is sponging her father’s 
dress suit. In the camp Frank Butler is greeting his distinguished guests. Helen 
is out for a walk. Miriam has gone to the mess for a carton of ice cream. Ben is 
washing a shirt in his caravan in the sand dunes’. So. We require only Tina at 
the moment205.
Sir joue à la fois le rôle de l’auteur et du metteur en scène, indiquant le lieu et le 
temps de « our story », ainsi que des informations extra-scéniques. D’où la nécessité 
de préciser la présence de tel ou tel personnage à ce moment du spectacle. Les 
commentateurs dans « Winners » indiquent le cadre énonciatif de la pièce. Ils sont, à 
cet égard, des metteurs en scène. Le personnage du metteur en scène n’est pas 
metteur en scène au sens propre du terme : c’est un personnage qui détient les faits de 
la véritable histoire de la pièce et qui, à ce titre, va encadrer le déroulement de 
l’action de la pièce. On retrouve un tel personnage dans Living Quarters : Sir qui lit 
                                               
205 Brian Friel, Living Quarters, Selected Plays I. p. 177, p. 178, p. 179.
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dans un livre les « faits » de la pièce et intervient à maintes reprises pour indiquer aux 
acteurs / personnages la façon dont ils doivent jouer sur scène.
Dans la première partie de Lovers, « Winners », Friel met en scène des 
commentateurs qui tiennent en main un manuscrit qu’ils lisent à haute voix. La 
présence d’un manuscrit, ouvert en son milieu dans leurs mains, et qui est donc un 
livre non terminé, fait comprendre aux spectateurs qu’il est encore non-accompli, et 
par conséquent en cours d’être achevé par le spectacle. Dans les didascalies du 
premier « Episode », nous lisons ceci :
When the curtain rises, a MAN and a WOWAN are seated on 
two high-backed chairs, one down left and one down right, at 
the edge of the stage. They are Commentators. They are in 
their late fifties and carefully dressed in good dark clothes. 
Each has a book on his knee – not a volume, preferably a 
bound manuscript – and they read from this every so often. 
Their reading is impersonal, completely without emotion; their 
function is to give information. At no time must they reveal an 
attitude to their material206.
Friel mentionne dans les didascalies que les narrateurs doivent lire le texte de manière 
« impersonnelle », et que leur rôle est donc de donner des informations objectives. De 
cette manière, les personnages commentateurs se distancient de l’histoire qu’ils 
racontent, et ainsi, se distancient de la pièce. Leurs voix doivent êtres détachées et 
objectives pour livrer aux spectateurs des informations concernant ce jour de juin 
1966. Cette objectivité des faits est explorée de manière plus thématique par Friel 
dans Making History. Il est important de souligner ici que cette objectivité quasi 
juridique est trahie au niveau énonciatif. Cette distanciation, ou détachement des 
commentaires, contraste avec la teneur des dialogues entre Mag et Joe : 
                                               
206 Brian Friel, Lovers, p. 11.
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l’enthousiasme des deux jeunes gens qui, à travers le premier épisode, manifestent de 
l’excitation pour leur vie nouvelle qui va commencer, est en complet décalage avec 
l’attitude sobre des commentateurs. Ce contraste est une caractéristique que nous 
retrouvons ailleurs : l’intrigue centrale de la pièce est dévoilée au début de la pièce, 
l’histoire de la pièce procède par analepse. Le narrateur dévoile ce qui va se passer 
sur scène, ce qui a pour conséquence d’attirer l’attention des spectateurs sur la 
manière dont l’histoire est racontée plutôt que sur l’histoire elle-même. Le 
dévoilement permet une distanciation entre le locuteur et ses allocutaires situés dans 
la salle. Dans le cas de « Losers », les commentateurs n’adressent jamais la parole 
directement aux personnages présents sur scène mais directement aux spectateurs. La 
distinction entre didascalies et dialogue ou monologue porte sur le sujet de 
l’énonciation, comme l’explique A. Ubersfeld :
La distinction linguistique fondamentale entre le dialogue et les didascalies 
touche au sujet d’énonciation, c’est-à-dire à la question qui parle207.
L’Autre, que le locuteur place en face de lui, est ici le spectateur qui se voit dans 
l’obligation de constater le mécanisme de raconter208. Le contraste est accentué par la 
mise en scène : les commentateurs situés en hauteur encadrent le déroulement de la 
pièce, et au travers leurs monologues, encadrent également l’action sur la scène. 
Leurs lecteurs apparaissent de temps à autre à tout moment de la pièce. Les pièces 
Living Quarters et Lovers partagent donc une objectivité de l’écrit, des faits 
                                               
207 Anne Ubersfeld, Lire le Théâtre, Vol I, Paris : éditions Belin, 1996, p. 21.
208 On pourrait faire un lien entre les didascalies et la forme romanesque, mais ceci nous éloignerait de 
notre propos, car comme le remarque Issacharoff «Les didascalies ont […] un statut paradoxal : elles 
constituent en partie la singularité du texte théâtral par opposition aux autres discours littéraires ; elles 
peuvent être aussi le trait d’union entre texte théâtral et texte romanesque.», M.Issacharoff, Le 
spectacle du discours, Paris : J.Corti, 1985, p. 26.
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historiques : dans ces deux pièces, les commentateurs sont, en réalité, dépositaires de 
la véritable tragédie.
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3) UNE PRESENCE MARQUEE DANS LES FAITS OBJECTIFS
La distanciation vis-à-vis de l’action de la pièce est facilitée par l’utilisation de la 
forme monologique. Nous allons essayer de montrer qu’au niveau énonciatif, malgré 
les indications contenues dans les didascalies, l’objectivité des faits historiques est 
remise en question. L’objectivité des faits est trahie par l’implication du 
commentateur-locuteur dans ses dires. En effet, le fait que le locuteur soit présent 
dans l’énonciation et dans les énoncés le rend incapable de livrer les faits sans 
intervention. Ducrot explique comment Benveniste définit des énoncés historiques :
Benveniste appelle «historique», les énoncés caractérisés par le fait qu’ils ne 
véhiculent ni marque explicite ni indication implicite de première personne, et 
n’assignent donc à aucun locuteur la responsabilité de leur énonciation209.
Dans les énoncés des personnages commentateurs de « Winners », la marque du 
locuteur est présente implicitement : ils ne peuvent pas, en effet, raconter l’histoire 
sans laisser de trace de responsabilité. L’ouverture de la pièce « Winners » permet de 
mettre en évidence la façon dont les énoncés historiques sont remis en question : dans 
les monologues des commentateurs, nous retrouvons les traces explicites des 
locuteurs qui servent à marquer leur présence dans les énoncés :
MAN: At approximately 9:45 on the morning of Saturday, June 4, 1966, 
Margaret Mary Enright set out from her home, a detached red-brick house on 
the outskirts of the town of Ballymore, County Tyrone, Northern Ireland. 
Before she left, she brought breakfast to her mother, who was still in bed; and 
she passed her father’s surgery, which is built as an annex to the house, she 
tapped with the back of her fingers on the frosted glass panel of the door. In a 
                                               
209 Oswald Ducrot, Le Dire et le dit, Paris : Éditions de minuit, 1984, p. 195.
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small attaché case she had her schoolbooks and sandwiches for lunch. She 
cycled through the town and at High Street she met two friends and stopped to 
talk to them: Joan O’Hara, a classmate, and Philip Moran. They told her they 
planned to go boating on Lough Gorm that afternoon and asked her to join them. 
She said that perhaps she would. Then she cycled out the Mill Road until she 
came to Whelan’s Brae. There she left the road and pushed her bicycle –210.
Le récit est construit avec l’utilisation de l’aoriste et l’accumulation de détails, la date, 
le lieu, et les mouvements exacts de Mag et Joe en ce matin de Juin 1966 ce qui 
donnent le sentiment de détachement et d’objectivité. L’utilisation de la forme passée, 
donc d’une rupture entre l’énonciateur et le moment d’énonciation, distancie le 
spectateur de l’acte énonciatif sur scène. Cependant, même dans cette description, qui 
se veut objective en nous relatant des faits comme indiqués dans les didascalies, il y a 
rupture dans le dispositif énonciatif. La description des faits historiques ne peut pas 
être complètement différenciée de la narration, et donc du narrateur, pour ainsi dire, 
de la voix narrative. Dans notre exemple la présence du personnage Man intervient 
dans son récit des faits. Comme l’explique Genette, il y a dans toute description 
toujours plus qu’une simple description :
[…] Il apparaît donc bien qu’en tant que mode de la représentation littéraire, la 
description ne se distingue pas assez nettement de la narration, ni par 
l’autonomie de ses fins, ni par l’originalité de ses moyens, pour qu’il soit 
nécessaire de rompre l’unité narrativo-descriptive (à dominante narrative)211.
Dans les descriptions, les présuppositions de lieu et de date sont immédiatement 
mises en place par le commentateur (Man), le lieu (Ballymore) et la date (4 juin 
1966). La précision de temps (At approximately 9 :45) et la nomination complète 
                                               
210 Brian Friel, Lovers, pp. 11-12.
211 Gérard Genette ‘Frontières du récit’, Communications, 8, L’analyse Structurale du récit, Paris : 
Seuil, 1981, p. 164.
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(Margaret Mary Enright)212 semblent être des reprises énonciatives : c’est comme si, 
en effet, l’homme répétait au tribunal les informations collectées avant que la pièce 
ne commence. La reprise énonciative est soulignée par l’utilisation d’un discours 
indirect, donc par une reprise énonciative : « She said perhaps she would ». Cette 
reprise des énoncés est confirmée par l’annonce d’une enquête judiciaire en fin de 
pièce :
WOMAN: A verdict in accordance with the medical evidence was returned. Mr 
Skeehan and Sergeant Finlay expressed their grief and the grief of the 
community to the parents. And it was agreed that the inquest should be held as 
soon as possible because the coroner took his annual vacation in the month of 
July213.
Il s’agit d’une « reconstitution » des événements du 6 juin avant la disparition de Joe 
et de Mag. Cette « reconstitution » est clairement liée à l’acte théâtral de répétition de 
la pièce. L’origine énonciative est ailleurs : peut-être dans une reprise des 
informations collectées par la police. Étant donné qu’il est difficile de déterminer qui 
sera l’énonciateur qui les prendra à sa charge, les informations doivent donc, comme 
au tribunal, être objectives : elles donnent par conséquent une force illocutoire aux 
énonciations, établissant une correspondance directe entre le dire et l’action, et 
confirment ainsi au langage le pouvoir juridique de référer. 
Néanmoins, et dans notre exemple, cette objectivité du langage est remise en 
question au niveau énonciatif, car la phrase « she tapped with the back of her fingers 
                                               
212 Paul Ricoeur analyse le rôle d’appellation de la sorte : «Le rapport entre le pronom personnel « je », 
pris comme sujet d’attribution, et le nom propre, comme désignation de l’échantillon d’un particulier 
de base, est un rapport d’inscription au sens institutionnel du terme. «Je» est littéralement inscrit, en 
vertu de la force illocutoire d’un acte de discours particulier, l’appellation, sur la liste publique des 
noms propres, suivant les règles conventionnelles qui régissent l’attribution des patronymes et prénoms 
[…]», Soi-Même Comme un Autre, Paris : Seuil, 1990, pp. 70-71.
213 Brian Friel, Lovers, p. 42.
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on the frosted panel of the door » donne bien trop d’informations, et va au-delà d’une 
simple restitution des faits, ne respectant donc pas la maxime de quantité de Grice. 
Cet énoncé nous oblige à trouver un sous-entendu qui interroge l’objectivité des faits. 
La prise en charge énonciative par la simple restitution des faits n’est, en effet, pas 
possible, car, par cette phrase, le locuteur marque sa présence. Peut-être, certes, 
s’agit-il d’une reprise des énoncés du père, mais, de toute façon, totalement assumée 
par le commentateur : Man. Il y a ici confusion des repères du fait de l’utilisation 
d’un foisonnement de détails et d’une appréciation émotive : « she tapped with the 
back of her fingers ». S’agit-il de la parole du père reprise ici, de l’émotion d’un père 
venant de perdre sa fille unique, ou du narrateur lui-même ? On constate une remise 
en question identique dans les énoncés de Woman lorsqu’elle nous livre le fin 
tragique des personnages principaux :
WOMAN: [….] And even though the examinations were imminent they cannot 
have been all that important to the young pair, who were to be married in 
exactly three week’s time, on Saturday, June 25, because Margaret was 
pregnant214. 
Elle intervient directement dans le récit et révèle la tragique fin de Mag et Joe. «Were 
to married » sous-entend qu’ils ne se seront pas mariés. La confusion des repères 
vient avant tout de son « they cannot have been all that important to the young pair », 
ce qui se confirme plus loin dans la pièce. La modalité « cannot have been » porte un 
jugement sur la validation de la relation prédicative « be important ». Cet énoncé 
«cannot have been» contribue donc à une distanciation vis-à-vis de l’histoire racontée 
et de son allocutaire. 
Cette distanciation vient également d’utilisation du Have+ Ed, la valeur 
                                               
214 Ibid., p. 13.
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aspectuelle fondamentale du « present perfect » est l’accompli lié au présent du 
locuteur. Le locuteur se repère par rapport au présent, au présent du spectacle, ce qui 
a pour conséquence une distanciation des allocutaires et des spectateurs par rapport 
au spectacle. Cette distanciation est due au fait que l’implicite du spectacle « que 
nous sommes au théâtre » devient explicite. L’utilisation de la forme du « present 
perfect » est intéressante, car elle établit un lien entre le moment de l’énonciation, qui 
est le temps T, présent, et les événements du passé :
Le present perfect est l’aspect accompli par rapport au présent. Sa valeur est 
celle d’un bilan dans le présent. Le repérage temporel est le moment de 
l’énonciation. Il n’y a pas, comme dans le cas du prétérit, de rupture avec le 
moment de l’énonciation215.
Ce lien avec le moment de l’énonciation est souligné par la mise en scène de ces faits 
dans la pièce, et donc l’action sur scène valide ce qui est énoncé par le personnage 
Woman : en effet, pour Mag, les examens n’étaient pas importants pour elle. Ainsi, le 
commentateur intervient dans les énoncés en établissant le lien avec le présent, et ce 
en dépit de sa volonté de rester objectif.
                                               
215 Janine Bouscaren et Jean Chuquet, Grammaire et textes analyses : guide pour l’analyse linguistique, 
p. 26.
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4) UNE RECONSTITUTION DU PASSE : LA CONFUSION TEMPORELLE.
La rupture énonciative est présente dans les faits les plus objectifs : c’est ce que Friel 
va plus amplement explorer avec The Freedom of the City. La force illocutoire même 
d’un langage qui se veut juridique est remise en question. Cette présence de 
l’énonciateur est marquée par la mise en scène des faits ou des souvenirs, d’où 
l’ambiguïté des repères. Cette « représentation » ou « reconstitution au présent » 
distancie le spectateur de la pièce : à travers la distorsion, et même l’infidélité, le 
spectateur est renvoyé à l’énonciation en elle-même. Martine Pelletier voit un 
parallèle entre « Winners » et The Freedom of the City :
Les narrateurs extradiégétiques de « Winners » cèdent la place à des 
commentateurs qui font partie véritablement intégrante de la trame narrative et 
contribuent au « message » de la pièce. Cette réflexion sur l’inévitable 
distorsion de toute histoire, sur le décalage entre un fait, une émotion, et sa 
représentation verbale est rendue possible par la subversion de la chronologie216.
Les monologues de type « metteur en scène » donnent la possibilité d’analyser la 
distorsion dans la reconstitution du passé - distorsion due au fait que le locuteur 
intervient dans l’objectivité des faits qu’il raconte. Il est important de souligner que 
cette méfiance vis-à-vis des faits historiques est une thématique que nous retrouvons 
ailleurs dans les pièces de Friel. Ainsi, avec The Freedom of the City, Making History
et Translations, Friel explore explicitement la distorsion du passé dans l’écriture de 
l’histoire. La distorsion inévitable des faits due à la présence du locuteur dans ses 
énoncés a même des conséquences politiques dans The Freedom of the City. Les 
                                               
216 Martine Pelletier, Le théâtre de Brian Friel : Histoire  et histoires, p. 84.
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différentes versions de l’événement tragique de Derry City en 1970 217  sont 
représentées par différents modes de discours dans la pièce : discours juridique, 
discours médiatique, et discours individuel des victimes. La distorsion des faits est 
accompagnée par une confusion des repères temporels. Le narrateur dans son 
monologue de « Winners » raconte les événements du passé alors qu’au même temps 
les actions sont représentées sur la scène. Le locuteur intervient dans la représentation 
du passé, ce qui contribue à la confusion des repères temporels.
La confusion des repères temporels (le présent du spectacle est la 
représentation du passé) est une caractéristique de cette forme de monologue de mise 
en scène. Mettre en scène le passé au présent attire l’attention sur la capacité de la 
représentation verbale. Cette distorsion des faits se retrouve dans les histoires 
individuelles, comme dans Faith Healer et Molly Sweeney, où les monologues 
racontent et représentent des histoires individuelles. Cette remise en question de la 
capacité de la représentation verbale sera examinée dans la prochaine partie, où nous 
analyserons également la philosophie du langage de Friel sous-jacente à son œuvre.
Ce qui caractérise les commentateurs dans Lovers est la relation directe entre 
le dire et l’action sur scène. On pourrait y voir un parallèle avec une forme de 
didascalies « inter-répliques » de mouvement :
Le texte didascalique provient de ce que l’on peut tirer du dialogue…acte 
scénique, rapports gestuels sont ici indiqués : un discours scénique coïncide 
avec le discours parlé218.
Dans notre exemple, les énonciations des personnages-commentateurs présents sur 
scène font partie intégrante de la pièce, leur rôle étant de donner des informations sur 
                                               
217 Il faut noter qu’en dépit des ressemblances avec Bloody Sunday, Friel date la pièce, dans l’avant 
propos à 1970. Mais le lieu de la tragédie reste « Derry City ».
218 Michel Corvin, Dictionnaire encyclopédique du théâtre, Paris : Bordas, 1991, p. 257.
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les personnages de Joe et de Mag, ainsi que leurs mouvements en ce jour de juin 1966. 
Le mouvement est explicité par les commentateurs ; il est donc question ici du statut 
illocutoire des didascalies des commentateurs. La distinction entre didascalies interne 
et externe est brouillée :
MAN: […] There she left the road and pushed her bicycle-
MAG enters at this point.
–across the fields until she came to the foot of Ardnageeha, the hill that 
overlooks the town of Ballymore. She left her bicycle at the bottom of 
Ardnageeha, and climbed to the top. It was glorious summer’s morning. 
Temperatures were in the lower seventies. And there was no wind.
When MAG gets to the top of the hill, she looks around 
for JOE. He has not arrived yet. She lights a cigarette, 
squats on the ground, and waits for him219.
L’histoire racontée par les commentateurs se confond avec l’action de la pièce, les 
événements sur scène. Le passé se confond avec le présent dans le texte lui-même : 
«…and climbed to the top» indique implicitement que Mag commence cette action 
sur scène, d’où la continuation dans les didascalies elles-mêmes «When she [MAG] 
gets to the top». Le fait que les commentateurs fassent partie intégrante de la pièce 
leur donne un rôle particulier, dans lequel leurs dires et l’action sur scène se 
correspondent. Par exemple dans notre citation, les didascalies, ainsi que les 
énonciations du personnage, indiquent les mouvements du personnage Mag. Le 
spectateur, ou l'allocutaire, voit le processus de construction narrative (le processus 
de raconter) sur scène. La pièce devient de ce fait une pièce portant sur l’action de 
raconter des histoires. Friel explore plus profondément cette thématique dans Faith 
Healer. Une thématique de méta-narration ou métahistoire est montrée à travers la 
confusion temporelle et la distorsion des faits en racontant l’histoire. Confusion 
                                               
219  Brian Friel, Lovers, p. 12
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temporelle et distorsions des faits sont des caractéristiques que Friel utilise pour 
attirer l’attention sur le fait de raconter, sur l’énonciation plutôt que sur l’histoire 
racontée. D’où notre insistance sur le terme de « metteur en scène », qui se caractérise 
par la présence, dans les énoncés, de conteurs, ce qui renvoie à l’activité théâtrale 
elle-même. Nous allons y revenir plus longuement dans ce chapitre, car cette mise en 
avant de l’activité théâtrale, de la mise en énonciation théâtrale, semble être une des 
caractéristiques des pièces de Friel, comme par exemple dans la pièce, Performances,
où le titre même de la pièce renvoie vers l’activité théâtrale.
La narration des deux commentateurs est interrompue par le dialogue entre 
Mag et Joe, leur caractérisation passe par des descriptions ainsi que par leur prise de 
parole, leurs dialogues. Sans que l’on puisse parler de difficulté de narration dans 
« Losers », nous allons voir à travers les commentateurs de « Losers » que la linéarité 
des faits est en accord avec les dialogues des personnages. La progression des 
événements de ce jour de 1966 est chronologique dans la pièce : les événements, 
c’est-à-dire les dialogues entre Joe et Mag, suivent la progression dictée par les deux 
commentateurs. Il est important ici de souligner que leur présence est synchronique 
sur scène. L’action racontée distingue cette forme de monologue des autres formes 
que nous allons analyser. Le personnage « metteur en scène » est intégré dans la pièce 
tout comme Michael l’est dans Dancing at Lughnasa : il raconte ce que la pièce 
montre. Le personnage «metteur en scène» permet la mise en place des 
présuppositions scéniques : il encadre les mouvements et la présence des autres 
personnages sur la scène. Sir, dans Living Quarters, est le personnage extrême du 
metteur en scène tyrannique, se permettant d’intervenir pour indiquer les répliques 
aux autres personnages. La reconstruction du passé est en effet le souci principal de 
Sir dans la pièce. Le monologue de Sir est donc très différent des monologues de 
Frank dans Faith Healer, Frank, personnage conteur par excellence de Friel. Toutes 
les pièces de Conor McPherson, qui par ailleurs admet l’influence que Faith Healer a 
eue sur son œuvre, sont sous la forme de « raconter des histoires ». Par exemple, dans 
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sa dernière pièce, Shining City, représentée à au Gate Theatre Dublin lors du festival 
de théâtre en octobre 2004, le personnage John raconte à un psychologue son histoire 
individuelle, qui est par ailleurs, encore une fois dans l’œuvre de McPherson, une 
histoire de fantôme. Dans les pièces en forme de monologue de McPherson, il n’y a 
aucune indication didascalique. La première mise en scène de Rum and Vodka a eu 
lieu dans un amphithéâtre de l’University College Dublin en 1992. La pièce 
commence avec le conteur seul sur scène, qui livre des indications sur lui-même et 
sur l’histoire qu’il va raconter :
I think that my overall fucked-upness is my impatience.
I could never wait for anything to be over.
And I think that’s the sign of an inquiring mind.
And I don’t want to do the investigations, I just want the answers.
And I reckon that because of that I’m a bit of a pessimist.
Because I never got any.
[….]But that’s a load of shit.
What I really want to tell you about is what’s happened to me over the last three 
days220.
Le personnage conteur s’adresse directement à l’allocutaire « you », l’allocutaire 
silencieux dans la salle. Le locuteur commence par livrer ses pensées intimes sur son 
état psychique pour nier ses pensées en disant que ce qu’il souhaite raconter est autre 
chose. La suite de la pièce est les événements tragiques et alcooliques de ses derniers 
trois jours. Nous n’avons que sa version des faits, ce qui n’est pas le cas dans les 
pièces de Friel, où nous sommes toujours confrontés à une pluralité de versions des 
faits. 
La distinction entre Living Quarters et Faith Healer est intéressante à 
souligner, car les deux pièces partagent une autre caractéristique «onirique» : la 
                                               
220 Conor McPherson, McPherson Four Plays, London : Nick Hern Books Limited, 1999, p. 9.
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parole des morts. Friel dans Faith Healer explore la présence de l’indicible, qui est au 
cœur de la pièce. Dans Faith Healer, Frank et Grace sont morts, mais la révélation de 
leur mort est faite tardivement dans la pièce, et la manière dont Frank est mort 
constitue l’intrigue centrale, et jusqu'à la fin, le non-dit de la pièce. Les instruments 
par lesquels il fut tué sont implicitement nommés, sans pour autant que soit décrite la 
façon qu'ils provoquèrent sa mort. Dans Living Quarters et Lovers, il y a une 
reconstruction scénique du passé. Ce qui n’est pas le cas de Faith Healer, où la 
reconstruction reste parole narrative, et où il n’y a pas de représentation scénique du
passée ; le passé est « reconstruit » dans la parole des personnages. La reconstruction 
est en revanche implicitement présente et scéniquement en vue dans Lovers ; d’où 
l’importance des commentateurs, car c’est à travers leur «reconstruction» du passé 
que le spectateur prend ses distances vis-à-vis des dialogues entre Joe et Mag, ce qui 
lui permet de situer leurs dialogues dans l’histoire racontée. À la différence de Frank, 
ou des personnages de Conor McPherson, les personnages de « metteur en scène » 
tels Sir et les commentateurs, interviennent dans l’histoire pour indiquer les 
présuppositions scéniques, pour avancer l’histoire. Leur rôle est donc de contribuer à 
distancier le spectateur du spectacle en attirant l’attention vers l’activité de narration 
et l’activité de théâtrale elle-même.
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5) IL Y A L’AUTRE DANS LE JE(U) : ALLOCUTAIRE.
On peut se demander si l’acte de monologuer au théâtre correspond à une activité 
d’échange discursif, ou plutôt à une forme de discours où le spectateur se conforme 
au comportement attendu qui est de rester silencieux et d’écouter le monologue. Le 
monologue présuppose néanmoins un destinataire, un allocutaire, soit une instance 
discursive de «JE» :
Les non-dialogues –monologues et soliloques– sont naturellement et même 
doublement dialogiques : d’abord parce qu’ils supposent, du fait qu’ils sont au 
théâtre, un allocutaire présent et muet, le spectateur ; dialogiques, ensuite, parce 
qu’ils comportent presque nécessairement une division interne et la présence, à 
l’intérieur du discours attribué à tel locuteur, d’un énonciateur « autre »221.
Le monologue qui ouvre le deuxième acte de « Losers » nous paraît être la première 
utilisation par Friel du monologue de narration intérieure. Nous voudrions appeler 
cette forme « monologue du conteur » : il est caractérisé par la relation entre le 
locuteur et l’allocutaire. Par exemple dans les premières répliques d’Andy :
ANDY: I’ll tell you something: I see damn-all through these things. Well, I 
mean, there’s damn-all to see in a back yard. Now and again maybe a sparrow 
or something like that lands on the top of the wall there but it’s so close it’s 
only a blur. Anyway, most of the time I sit with my eyes closed222.
Cette citation montre comment le locuteur place directement ses allocutaires dans son 
discours, discours donnant accès à ses pensées intimes. Dans Philadelphia, Here I 
Come! le fait que Gar soit en dialogue avec lui-même en deux personae, présentes 
sur scène, nous fait hésiter à qualifier son intervention de monologue. Dans 
                                               
221 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, vol III, Paris : Éditions Belin, 1996, p. 21.
222 Brian Friel, Lovers, p. 52.
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« Losers », Andy nous apparaît comme le premier narrateur dans l’œuvre dramatique 
publiée de Friel. Andy va raconter son histoire, il va encadrer l’action sur scène, de 
son propre point de vue, avec une prise de distance particulièrement ironique, et 
comme Friel l’explique dans les didascalies : « Because his mind is simple, direct, 
unstable, he is unaware of the humour in a lot of the things he says » (p.12). Andy 
incarne pour la première fois dans l’œuvre dramatique de Friel le Homo fabulator223, 
et il débute son monologue par « I’ll tell you something ». Comme tout bon conteur, 
il nous met en confiance, puis nous manipule en nous demandant de l’écouter, de le 
croire. La particularité du monologue d’Andy tient au fait que le monologue est 
réparti sur toute la longueur de l’acte. Le monologue encadre ainsi l’action, du début 
à sa fin. Il reprend l’histoire qu’il nous racontait précédemment avant qu’elle ne soit 
interrompue par l’action qui se déroulait sur scène. Il a, clairement, une certaine 
difficulté à narrer son histoire. Par exemple dans la citation suivante, Andy n’est pas 
sûr de ce qui était déjà dit :
ANDY: I don’t think I told you about the tenant I have over in Riverview. 
Retired accountant. Quiet couple. No kids. He pays me on the first Saturday of 
every month224. 
Le personnage conteur a des difficultés à situer son allocutaire dans l’histoire. Nous 
allons retrouver à plusieurs reprises dans Faith Healer, Molly Sweeney et dans les 
                                               
223 J’emprunte le terme de l’article publié par Scott T. Cummings : ‘Homo Fabulatour: The Narrative 
Imperative in Conor McPherson’s Plays’, in Theatre Stuff: Critical Essays on Contemporary Irish 
Theatre, Eamon Jordon (ed.); Dublin : Carysfort Press, 2000, p. 303. Cummings analyse les pièces de 
Conor Mc Phearson et leur utilisation de la forme monologique il conclut que les personnages existent 
parce qu’ils ont une histoire à « raconter » : « He [le critque de théâtre dans St.Nicholas] anticipates 
“the fuss people were going to make me”, concluding his monologue with an almost fiendish glee : “ I 
had my health. I had resolve. But most important. Over everything else. I had a story”. I have a story, 
therefore I am. This is the lifeblood and essence of McPherson’s troubled heroes .»
224 Brian Friel, Lovers, p. 75.
- 140 -
pièces avec des monologues comme Give me Answer Do!, cette difficulté de dire son 
histoire ce qui semble caractéristique du monologue du conteur chez Friel.
Cette forme de monologue de narration fut plus récemment utilisée par Conor 
McPherson dans St. Nicholas (1997) (première radiophonique en mars 2002) où le 
personnage principal, un critique de théâtre, raconte ses démêlés avec un groupe de 
vampires en Angleterre. Le critique de théâtre225 dit ceci :
And then I’d shoot off to The Project or The Peacock to witness another 
amateur disaster.
And on, and on, and on.
But this was before I met the vampire, Before I worked for them.
Before I had to fight for anything. 
It was a girl that got me into trouble.
Unintentionally. It was my fault226.
Les frontières entre les formes de discours romanesque du monologue intérieur et la 
forme du monologue de récit théâtral sont brisées. Le monologue intérieur est mis en 
scène, et le choix même de la mise en scène radiophonique est important227. Le 
succès qu’a connu, en Irlande et dans d’autres pays, Conor Lovelett avec la mise en
scène des extraits de la Trilogie de Beckett228, montre les développements dans la 
forme dramatique en Irlande où des formes romanesques sont utilisés dans la forme 
du monologue propre au théâtre contemporain irlandais229. Il peut y avoir plusieurs 
                                               
225 Il est important de souligner que dans les pièces de McPherson, les personnages des pièces à forme 
monologique restent sans noms, aucune indication n’étant donnée dans l’avant propos ou les 
didascalies. Voir : Conor McPherson : Four Plays, London : Nick Hern Books Limited, 1999.
226 Conor McPherson, St. Nicholas, Conor McPherson : Four Plays, p. 143. Il faut noter que Conor 
McPherson, dans ses monologues, utilise une mise en page de texte qui fait que les phrases sont 
toujours présentées comme coupées les unes des autres, ce qui donne un aspect saccadé au monologue 
et contribue à l’immédiacie de la pièce.
227 La pièce a eu sa première radiophonique sur la radio irlandaise, chaîne RTE, le 15 mars 2002.
228 Récemment mise en scène au Collège Irlandais de Paris en février 2004.
229 Voir surtout Fintan O’Toole,  ‘Irish theatre : the state of the art’ dans  Theatre Stuff : Critical Essays 
in contemporary Irish theatre. 
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raisons à cela. L’une d’elles, déjà avancée pour expliquer le succès de Faith Healer, 
serait la grande proximité du public irlandais avec la tradition orale des conteurs, les 
seanchaí, dépositaires, autrefois, de la mémoire collective du pays ; la forme 
monologique du discours dramaturgique serait donc plus proche de la sensibilité du 
public :
Faith Healer (1979) had an undistinguished opening in New York’s Longacre 
Theater, and its run in London’s Royal Court in 1980 was equally ill-started, 
but unlike its main protagonist - it had a spectacularly successful homecoming 
to the Abbey theatre where it opened in August 1980. The unusual format of the 
drama - four long monologues - was acceptable to an Irish audience still 
psychically attuned to the storytelling tradition. This brave, insightful, and 
technically innovative, narrative scrutiny of the aesthetic role of language has 
now earned a well-deserved place in the national canon230.
L’aspect narratif du monologue est marqué, car il s’agit de raconter des histoires. Par 
exemple, dans St. Nicholas, le narrateur met à plusieurs reprises en garde le 
spectateur sur l’impossibilité de croire en ce qu’il dit. McPherson joue avec les 
limites des croyances des spectateurs et des auditeurs, qui écoutent et auditent la 
vraisemblance231  de ce qui est raconté par le personnage principal. Lui-même le 
remarque :
And nothing could have prepared me for the mad…
fucking…things that were going to happen.
[….] There’s always going to be a smugness about you listening to this.
As we all take part in this convention. And you will say, ‘These
vampires are not very believable, are they?’
                                               
230 Joan Hyland, Brian Friel : The Political Unconscious, thèse, University College Dublin, 1995, 
p. 15.
231  Scott T. Cummings, op.cit., p. 306 : «Their simple, direct form, confessional nature, and 
implausible turns keep the question ‘Is that true?’ alive in the mind of the spectator. S/he becomes an 
auditor in both senses of the term, listening with care and then auditing the narrative account from 
moment to moment for consistency, accuracy, versimilitude.»
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And you are entitled.
This convention. These restrictions, these rules, they give us that
freedom.
I have the freedom to tell you this unhindered, while you can 
sit there assured that no one is going to get hurt. Possibly
offended, but you’ll live. We’re all quite safe here232.
Frank dans Faith Healer répète à plusieurs reprises « but that’s another story »233, 
mais il n’arrive jamais à la dire. Nous sommes confrontés à des pièces où les 
monologues sont inscrits dans des mouvements linéaires du récit, où le conteur suit la 
linéarité de son histoire à raconter. Nous allons voir plus loin que Friel atteint les 
limites de cette forme avec Faith Healer, où le rôle de la capacité du langage à 
raconter l’histoire individuelle devient un thème central de la pièce. La 
communication entre les «espaces privés» est caduque, le langage n’étant plus 
capable de le faire.
Dans le monologue d’ouverture de « Losers » nous retrouvons certains énoncés 
qui sont caractéristiques de cette forme de monologue. Plus loin dans ce chapitre, 
nous essayerons d’analyser d’autres exemples pour en tirer des conclusions plus 
générales sur le fonctionnement du langage chez Friel ainsi que ses implications. Il 
nous reste pour l’instant à démontrer quelles sont ces caractéristiques langagières. 
Nous allons prendre comme exemples des extraits du premier monologue d’Andy. 
Dans les didascalies externes, Friel place immédiatement « les spectateurs » en tant 
qu’allocutaires du monologue :
[….] It becomes obvious that he is watching nothing: there is nothing to watch, 
and he becomes aware of the audience, he lowers the glasses slowly, looks at 
the audience, glances cautiously over his shoulder at the kitchen to make sure 
                                               
232 Conor McPherson,  St Nicholas, Four Plays, p.148 , p. 160.
233 Nous allons examiner les difficultés d’énonciation des personnages conteurs plus loin dans ce 
chapitre, voir chapitre 4 ‘Sé sin Scéal Eile’.
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that no one in the house overhears him, and then speaks directly and 
confidentially down to the auditorium234.
La prise de conscience de la présence de ses spectateurs exclut la présence des autres 
personnages de la pièce. Andy doit en effet réaliser un aparté pour s’assurer que les 
autres personnages n’entendent pas ce qu’il dit « to make sure that no one in the 
house overhears him ». Mais le discours d’Andy va briser cette forme classique 
d’aparté en s’adressant directement aux spectateurs235. Il parle seul sur scène en 
s’adressant sur le ton d’un confident aux spectateurs, ce qui nous rappelle Cass dans 
The Loves of Cass McGuire, donc une forme de monologue du conteur qui inclut 
directement son allocutaire. Ainsi dépasse-t-il la rampe pour s’adresser directement 
au public. La différence considérable avec Cass tient dans la position centrale d’Andy, 
car la pièce peut se résumer, en effet, comme une « mise en scène » des souvenirs de 
ce dernier. Brigitte Gauthier dans son analyse du théâtre de Harold Pinter, définit un 
« monologue de souvenir », ou memorylogue : « term that I suggested to designate 
Pinter’s frequent long monologues concerned with the narration of memories »236. À 
la différence de Pinter, il ne faut pas chercher chez Friel une dramaturgie schize, ou 
un langage dramatique schizophrénique du genre de celui que définit Brigitte 
Gauthier :
Ce qu’il orchestre dans ces béances du texte dramatique, ce sont les symptômes 
mêmes de la schizophrénie telle qu’elle a été définie par des spécialistes : c’est-
                                               
234 Brian Friel, Lovers, p. 51. 
235 Comme nous avons déjà remarqué dans notre premier chapitre la définition d’aparté est : À la 
question : «Qui parle et à qui parle-t-on en aparté?». Les classiques répondent que c’est le personnage 
qui se parle à soi-même, en prenant soin que ses ex-allocuteurs ne l’entendent pas; l’aparté verbalise 
ainsi la pensée du locuteur et en aucun cas ne sera interprété comme un discours qui passerait la rampe 
pour s’adresser au public » Nathalie Fournier, L’aparté dans le théâtre français du xvii siècle au xxème 
siècle, Louvain-Paris : Éditions Peeters, 1991, p. 6-7.
236 Brigitte Gauthier, Harold Pinter :The caretaker of the fragments of modernity, Paris: Ellipses, 1996, 
p. 125.
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à-dire un ralentissement du discours, des pauses dans le processus de pensée et 
des moments de vide intérieur. Tous ces phénomènes sont facilement 
reconnaissables dans The Caretaker237.
Il est important de souligner, comme nous l’avons noté dans notre analyse de 
Philadelphia, Here I Come! du précédent chapitre, qu’aujourd’hui, il existe de 
grandes divergences cliniques entre la définition actuelle de la schizophrénie et celle 
que Gauthier cite à partir de Bleuer (1911). 
Néanmoins, le parallèle effectué avec les « memorylogues » de Pinter et la 
forme de monologue du conteur, où le récit des souvenirs prédomine, nous aide à le 
mieux caractériser en tant que présence individuelle. Cette présence, ou immédiateté, 
est une forme essentiellement théâtrale comme l’indique Scott T. Cummings en 
parlant des pièces de McPherson :
However limited in scope or ambition, these early monologues may prove to be 
his most exciting work for the theatre. Each has an immediacy and a roughness, 
to borrow terms from Peter Brook, that makes it essentially theatrical. The 
immediacy comes from the simplicity of the monologue form: an actor stands 
onstage and talks directly to an audience for an hour or more. The total 
emphasis on narrative verges on the anti-dramatic. There is no theatrical fiction, 
no pretence that the stage represents an imaginary elsewhere. The time is now 
and the place is right here – in the theatre238.
Cette présence individuelle et la mise en scène des souvenirs sont caractéristiques de 
cette forme de monologue. La différence avec les autres personnages conteurs que 
nous allons analyser tient dans la relation avec le présent à la fin de la pièce de 
« Losers ». Il ne s’agit pas seulement de ses souvenirs passés, mais également à la fin 
de la pièce d’une mise en scène de sa situation actuelle : « that’s the way things are 
                                               
237 Brigitte Gauthier, Harold Pinter et les dramaturges de la fragmentation, Paris : Harmattan, 
Critiques littéraire, 1993, p. 36.
238 Scott T. Cummings, op.cit., p. 304.
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now ». Donc, la chronologie de la pièce est centrée sur un présent. L’ouverture de son 
monologue est repérée par rapport au présent. Ensuite, avec une série de «flash-
backs», il y a une mise en scène du début de la relation entre Andy et Hanna, la 
révélation sur Saint Philomena dont les conséquences mènent à la situation de la fin 
de la pièce. La pièce est donc encadrée par des monologues dont le repère temporel 
est le présent. La présence de ‘I’, au présent, marque les monologues d’Andy. 
Dans les premières lignes de son monologue la présence du locuteur non 
seulement vis-à-vis des ses énoncés mais également vis-à-vis de son allocutaire est 
très marquée :
ANDY: I’ll tell you something: I see damn-all through these things.
Well I mean to say, there’s damn-all to see in a back yard239.
La présence qu’Andy donne à son allocutaire est très marquée dans cette ouverture de 
la pièce par « I’ll tell you something ». Cette présence marque profondément son 
monologue en tant que conteur. En effet, il va nous dire la pièce de son point de vue à 
lui, et devient tout de suite le narrateur de la pièce. «I will tell you» renvoie à toute la 
pièce qui suit. «I» est une appropriation du dispositif énonciatif et, avec «will», 
constitue une visée vers un futur qui réfère à la pièce. La situation d’énonciation est 
repérée par rapport à un présent T, et la présence de son allocutaire privilégié est 
marquée par les nombreuses répétitions de « you » dans ses monologues. La mise en 
espace scénique est également pressentie dans ses énoncés, « these things » et « in a 
back yard ». Comme nous l’avons déjà constaté avec l’emploi de « this » et de «
that », l’utilisation des déictiques joue un rôle important dans l’inclusion ou 
l’exclusion de l’allocutaire; puisque « these » inclut l’allocutaire dans la sphère d’ici 
et maintenant. Il présuppose au niveau sémantique qu’il y a une correspondance 
                                               
239 Brian Friel, Lovers, p. 52.
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directe entre « these things » et les jumelles qu’il porte dans ses mains. « There’s 
damn-all to see in a back yard » fait également référence à la mise en espace scénique, 
« back yard » reprenant ce qui est décrit dans les didascalies: «The back yard is 
suggested by a dustbin and by two high stone walls (one back stage and one right). It 
is a grey, grimy, gloomy sunless place». L’utilisation de : « a back yard » renvoie à 
une occurrence quelconque de « any back yard » mais fait également référence à «this 
back yard», qui est le lieu de son discours, c’est-à-dire la scène. La relation marquée 
entre le locuteur et l’allocutaire au niveau des énoncés est une des caractéristiques de 
cette forme de monologue du conteur.
Andy droit se reprendre pour clarifier ses propos : « Well, I mean ». Il est 
obligé de passer par l’énonciation pour clarifier ses énoncés, car ceux-ci contiennent 
une instabilité référentielle. Cette obligation de reprise vient de l’ambiguïté de la 
phrase « I see damn-all », qui pourrait signifier qu’il ne voit rien à cause des ses 
jumelles ; mais cela n’est pas le cas, d’où d’ailleurs la précision apportée 
qu’effectivement il n’a rien à voir. Ce passage par le processus de l’énonciation est 
présent dans d’autres énoncés du monologue d’Andy. Par exemple:
ANDY: [….] And this is where he was found dead, the poor bugger, just
three years ago, slumped in a chair out here, and him all
happed up in his cap and his top coat and his muffer and
his woollen gloves. Wait-I’m telling you a lie240.
On remarque dans cette citation que l’implicite des énoncés « this » et « out here » 
souligne la situation scénique et la présence de son allocutaire. Cependant, ce qui 
nous intéresse ici est la forme qui remet en cause ce qu’il vient de dire : « Wait- I’m 
telling you a lie ». La forme impérative « Wait » inclut directement l’allocutaire. La 
                                               
240 Ibid.
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forme impérative est, ici, la forme la plus radicale, sans marque de personne ni de 
temps verbal marqué sur la surface. La force illocutoire de l’impératif est un exemple 
de «direct speech act» de Searle, même s’il est important de remarquer que Searle fait 
une distinction entre le langage théâtral et la parole «réelle», comme le signale 
Thierry Gallèpe :
Il est certes problématique d’utiliser le terme « réel » pour désigner la parole 
qui n’est pas du théâtre, car elle permet l’inférence que la parole au théâtre n’est 
pas réelle. Or, cela ne va pas sans soulever une question d’une grande ampleur. 
Même si J. Searle (1982) a déjà ouvert la voie dans cette direction en précisant 
que les actes de langage accomplis sur la scène n’étaient pas de véritables actes 
de langage, ce que voient et entendent les spectateurs au cours de le 
représentation est-ce la vraie parole, car sinon que serait-ce? Il ne pourrait plus 
exister de théâtre [….]241.
Avec « wait », le locuteur pourrait demander ou ordonner directement aux spectateurs 
d’attendre, mais dans cet énoncé il s’agit d’une assertion. Néanmoins, étant donné 
que cette forme est radicale, la prise en charge de cette valeur illocutoire est faite par 
Andy. Cette interprétation semble se confirmer à la fois par la position syntaxique 
dans la phrase, par la ponctuation, et par l’utilisation du tiret qui sépare «wait» de 
« I’m telling you a lie ». Le sujet énonciateur « I » prend en charge cette valeur 
illocutoire, en s’adressant lui-même comme allocutaire. 
Bien sûr, une des caractéristiques de la forme BE + ING est la relation 
existante entre une forme inaccomplie et son énonciation242. L’énoncé prend comme 
                                               
241 Thierry Gallèpe, Didascalies, les mots de la mise en scène,  Paris : L’Harmattan , 1997, note de bas 
de page, pp. 14-15.
242  Janine Bouscaren et Jean Chuquet, op.cit., p. 16 : «Il est généralement admis que la valeur 
aspectuelle propre à la forme be+ing est une valeur d’inaccompli. Ce terme n’implique en aucune 
façon une valeur de durée. Par rapport au point de vue-repère, si on associe au procès un intervalle, la 
borne de gauche a été franchie, la borne de droite n’est pas atteint : on a une vision du procès comme 
non arrivé à son terme.»
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allocutaire Andy : il ne s’agit pas d’une forme impérative mais d’une assertion. La 
valeur d’assertion est confirmée par l’enchaînement des énoncés dans cette citation. 
Néanmoins, ce qui nous intéresse dans cet énoncé est la remise en cause du dit. « I’m 
telling you a lie », remet, en effet, non seulement en cause ce qu’il vient de dire mais, 
par la remise en question de l’énonciation, également l’activité théâtrale. Nous allons 
retrouver cette difficulté de dire dans plusieurs pièces de Friel, où le personnage 
narrateur se confronte à sa propre capacité de raconter, et à la capacité de dire du 
langage. Dmitry dans The Yalta Game, ou Frank dans Faith Healer, renvoient sans 
cesse à l’activité énonciative de raconter ; mais au-delà ils renvoient à l’activité 
théâtrale elle-même. Cette activité est d’ailleurs contenue dans leurs titres, Faith 
Healer , ou guérisseur vu comme activité artistique, et The Yalta Game , «le jeu de 
Yalta», qui consiste à inventer des vies fictives à des personnes en vacances à Yalta : 
ces deux titres sont des métaphores pour l’activité théâtrale. La difficulté de narrer 
l’histoire est une caractéristique de cette forme de monologue. Dans le premier 
monologue d’Andy, le déroulement de son histoire s’effectue avec difficulté : «The 
heart. But that’s another story. Anyway». On peut remarquer que cette autre histoire 
n’est autre que la véritable histoire de la pièce, les conséquences de cette maladie 
« imaginaire » amenant à la situation tragique de la fin de la pièce.
Vers la fin du monologue d’Andy, il y a un changement radical de perspective 
linguistique. Alors qu’au début du monologue, la présence du locuteur est marquée 
par l’utilisation du présent, vers la fin, la forme passée prédomine. Il y a donc une 
rupture entre le locuteur et ses énoncés, rupture par rapport à la situation 
d’énonciation qui correspond à l’entrée de Hanna sur scène, c’est-à-dire en fait à la 
mise en scène de ses souvenirs « au temps T ». Il s’agit ici d’une forme de monologue 
de souvenir, ou « memorylogue », qui introduit le passé sur scène avec la présence du 
conteur dans l’histoire passée. 
L’utilisation de cette forme de «would» souligne ce processus du souvenir :
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ANDY: [….] Every evening, after I’d leave the workshop, I’d go home to my 
own place at Riverview and wash myself down and make a sup of tea and put 
on the good suit and call in at Boyce’s paper shop and get a quarter of clove 
rock – that’s the kind she liked – and came on over here and there she’d be, 
waiting for me, in a grey skirt and blue jumper, and when she’d open the door 
to me, honest to God the aul’ legs would damn near buckle under me243.
Dans ce passage, on remarque une certaine répétition des événements, avec  « every 
evening » et l’utilisation de cette forme de « would »244. Cette répétition renvoie 
également à l’activité théâtrale, qui est répéte chaque soir. Andy passe, au début de 
son monologue, de ce qu’il fait chaque soir (« Anyway, most of the time I sit with my 
eyes closed ») à ce qu’il faisait auparavant quand il a commencé à voir Hanna (« I’d 
leave etc. »). Dans le même monologue, il passe du présent au passé, de sa situation 
actuelle à ses souvenirs. Ce passage est concomitant à l’action d’Hanna et d’Andy sur 
scène, comme s’il s’agissait d’une simple mise en scène de ses souvenirs : « and there 
she’d be » marque l’entrée en scène de Hanna, « waiting for me, in a grey skirt and a 
blue jumper ». Tout comme dans « Winners », la confusion de la chronologie renvoie 
le spectateur à l’activité théâtrale. L’action sur scène devient une représentation des 
souvenirs d’Andy, et donc une forme d’autobiographie fictive. Cette confusion 
temporelle est soulignée par une correspondance directe entre ce qu’il dit- (« and 
came over here » et « when she’d open the door ») et l’action se déroulant sur  scène :
                                               
243 Brian Friel, Lovers, p. 53.
244 Janine Bouscaren et Jean Chuquet, op.cit., p. 63 : «Dans cet emploi, la relation de type énonciateur / 
relation prédicative reste proche de la prédiction hypothétique, mais il s’agit d’une prédiction portant 
sur une classe de procès, et non plus sur un procès unique.» Dans notre, exemple la forme de 
d’abréviation «I»’d pose un problème d’interprétation. Peut-être pourrait-il s’agir de la forme «used 
to», mais nous n’iront pas plus loin dans l’analyse de la distinction entre les deux formes car cela nous 
éloignerait de notre propos.
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HANNA comes into the Kitchen from upstairs. She is dressed in a grey skirt 
and blue jumper. ANDY walks through the invisible walls, through the hall, 
and taps on the kitchen door245.
Sa narration est interrompue, saccadée, par la mise en scène de ses propres souvenirs 
que sont les dialogues entre Hanna et Andy. Nous devons considérer ses monologues 
comme une narration interrompue par l’action sur scène.
Cependant, à l’intérieur de ces passages monologiques ; il y a une remise en 
question de cette capacité à narrer, car l’incapacité de narration est clairement 
montrée. Cette remise en question du dispositif énonciatif est caractérisée par 
l’utilisation des reprises par Andy :
ANDY: [….] The heart. But that’s another story.
Anyway, Hanna and me, as I say,
we were only started going at the time [….]246.
La difficulté de narration d’Andy provient du fait que « the other story » reste le non-
dit de la pièce : Andy ne dit pas explicitement que cette autre histoire est en réalité 
l’histoire centrale de la pièce. Hanna ne peut venir s’installer chez lui parce que sa 
mère est malade, et Andy pense qu’elle fait semblant d’être malade. Mais étant donné 
les difficultés de dire une telle chose, il passe alors du niveau des énoncés à celui de 
leur énonciation. 
L’utilisation de nombreuses formes de reprise caractérise, par conséquent, son 
monologue : « Anyway… as I say ». Il y a donc ici une reprise au présent, ce qui 
semble porter à confusion, car la suite de la phrase est une forme passée : « we were 
only started going out », où « had » est remplacé par « were ». Cette suite de phrases 
confirme la confusion temporelle de son discours. Il s’agit là d’une forme déviante 
                                               
245 Brian Friel, Lovers, p. 53. 
246 Ibid.
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dans laquelle «were started» devient presque une forme soit adjectivale, soit medio-
passive247. Une instabilité semble naître de l’utilisation de « anyway » : l’histoire non 
racontée interrompt sa narration, et il doit donc la reprendre. « Anyway » fonctionne 
de la manière suivante : Andy nous annonce l’histoire (« the heart »), mais revient sur 
cette annonce («But that’s another story») et introduit ensuite son histoire originelle 
(« As I say »), qui est proche de la forme « As I was saying ». Dire son histoire n’est 
pas chose aisée, et cette histoire qu’il ne veut, ou ne peut raconter, rend l’énonciation 
problématique et saccadée. Cette opacité de « dire » son histoire est mise à plusieurs 
reprises en avant dans son monologue. Andy, comme les autres personnages conteurs, 
est souvent interrompu dans ses dires par ses propres souvenirs. « But I was going to 
tell you about…» nous dit qu’Andy a été interrompu, et il est important de souligner, 
par l’action de la pièce, c’est-à-dire les dialogues des autres personnages. La 
répétition fréquente de « I’ll tell you », outre le fait qu’elle marque la présence de 
l’allocutaire, souligne aussi l’incapacité qu’a ce dernier de se présenter plus 
directement. Il dit à la fin de la pièce : « I don’t think I told you about…», et devient 
donc instable en tant que narrateur, car il ne sait plus ce qu’il a dit et ce qu’il n’a pas 
dit. Les récits de conteurs n’ayant ni début, ni milieu, ni fin, marquent une confusion 
temporelle qui les empêchent de se positionner par rapport à ce qui a été dit et ce qui 
reste à dire. Nous allons essayer, dans le quatrième chapitre de cette partie, de voir si 
nous pouvons dégager la même caractéristique chez les autres personnages conteurs 
chez Friel.
                                               
247 Le statut de la voix passive sans agent est problématique, car pour déterminer la voix passive on a 
recours à une forme d’agentivité. « The first set is made up of mixed be Ved combinations : they 
stand in alternation to a synonymous active verbal group, but differ from passives inasmusch as they 
display adjectival characteristics (either over or covert) » Sylviane Granger The be+past participle 
construction in spoken english, Amsterdam : Elsevier Science Publishers, 1983, p. 112. 
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6) LA PAROLE DE L’AUTRE : DES CITATIONS.
Il y a dans Lovers des citations poétiques, ces citations soulèvent une thématique que 
Friel a explorée avec Philadelphia, Here I Come! : le silence et la récitation des textes. 
Dans « Losers » des citations de texte évitent le silence, tout comme dans 
Philadelphia, Here I Come!. Le texte d’Edmund Burke est intercalé dans le dialogue 
entre Private et Public. Comme dans la citation suivante, la récitation du texte sert à 
éviter la communication, son sifflement étant remplacé par la récitation du texte 
d’Edmund Burke : il s’agit donc de faire du bruit pour éviter le silence, pour éviter la 
véritable communication, pour éviter d’entendre ce que Private dit :
PRIVATE: And croon, ‘Sleep well, my li’l honey child’.
(PUBLIC whistles determinedly.)
She got you soft on account of the day it was, didn’t she?
(PUBLIC whistles louder.)
And she said you were an O’Donnell –‘cold like’.
PUBLIC: It is now sixteen or seventeen years since I saw the 
Queen of France –
PRIVATE: But of course when she threw her arms around you-
well, well, well!
PUBLIC: – then the Dauphiness, at Versailles –
PRIVATE: Poor little orphan boy!
PUBLIC: Shut up! Shut up!248
Dans « Losers », le texte poétique joue un rôle important dans la relation existant 
entre Andy et Hanna. « An’ you jist keep atalkin’»249 de Philadelphia, Here I Come!, 
                                               
248 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Plays I, p. 67.
249 Ibid., p. 38 « PRIVATE: [….] An’ you jist keep atalkin’ to you’self all the time, Mistah, ‘cos once 
you stop atalkin’ to you’self ah reckon then you jist begin to think kinda crazy things-».
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est remplacé ici par « just keep reciting ». La poésie de Thomas Gray a pour fonction 
de remplir le silence :
ANDY: [….] Whenever we started courting, she made me recite the poetry –
you know there, just to make a bit of a noise250.
L’article défini est une forme cataphorique, car la référence de « the poetry » est 
explicitée dans la phrase suivante : « the only poetry I ever learned ». La 
surabondance de l’utilisation de l’article défini est également caractéristique de 
l’anglais parlé en Irlande. Donc, l’insistance d’une occurrence unique avec 
l’utilisation de « the poetry » fait référence à la seule poésie qu’Andy connaisse qui 
est « The Elegy Written in a Churchyard ». La forme « you know there » est 
également une variation importante de «you know», que nous avons déjà commentée. 
Cependant, « you know there » place directement son allocutaire physiquement en 
face du locuteur. Comme la forme « you there », l’utilisation de « there » détermine 
l’espace physique par rapport à « here », qui est implicitement la scène, ce qui 
impliquerait que « there » pourrait avoir comme référence la salle dans cet énoncé. La
poésie sert comme bruit qui évite le silence à tout prix.
Dans la scène qui suit cette citation, effectivement, la mise en bruit de la 
poésie entre Andy et Hanna a pour fonction d’éviter le silence, c’est-à-dire une 
correspondance directe entre ce qu’Andy nous dit et ce qui se passe en même temps 
sur scène. Le silence signifie pour la mère une activité sexuelle illicite et interdite 
avant le mariage : pour Andy et Hanna le silence est rempli du bruit de la poésie. 
L’omniprésence de la mère est soulignée par ses interventions dès que s’instaure le 
moindre silence entre Hanna et Andy. Ce qui renvoie au souci d’Andy, au début de 
son monologue, de s’assurer qu’il n’est pas entendu par les autres personnages de la 
                                               
250 Brian Friel, Lovers, p. 56.
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maison. L’utilisation de « whenever » renvoie à la notion de répétition, répétition qui 
continue dans le présent de la pièce car sur scène se déroule simultanément une 
activité de « courting ». Mais une fois qu'Hanna et Andy se soient mariés, le rôle du 
silence est inversé :
ANDY: [….] But after we got married, it [the bell] only
went when Hanna and me started talking. Wasn’t that
perverse now, eh? Oh, a deep one; deep as a well.
We could sit, by God, for the whole night and not say
a word to each other, and there wouldn’t be a cheep from 
upstairs. But let us start chatting and the clanging
would damn near shake the house! You know there,
that sort of thing251.
Inversement, la mère désormais, par sa sonnette, instaure le silence entre Hanna et 
Andy. Nous reviendrons dans notre prochain chapitre sur le rôle du silence et de 
l’indicible, ce qui a des implications à la fois pour la philosophie du langage de Friel 
et des conséquences politiques. L’énonciation et la non-énonciation constituent donc 
une thématique dans l’œuvre de Friel, et ce dès ses pièces des années soixante. On 
remarque dans cette citation la position importante donnée à l’allocutaire. Andy pose 
continuellement ses dires et ses souvenirs par rapport à son allocutaire, silencieux. La 
question rhétorique s’établit par rapport au présent « now » et par rapport à 
l’allocutaire : « Wasn’t that perverse now, eh? ». Une forme de « now » qui pourrait 
avoir un sens non-temporel. L’allocutaire est une instance de discours d’Andy, car il 
s’adresse à une instance de discours de « you », repris à la fin de la citation par « you 
know there, that sort of thing ». Andy utilise à plusieurs reprises cette forme de 
question rhétorique (tels par exemple « Funny, eh? », « Peculiar, eh ?») qui 
fonctionne en remplacement d’une forme de « question tag » (« It is funny, isn’t it? »). 
                                               
251 Ibid., p.69.
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Une forme de vocalisation telle que « eh » prend le rôle d’une « question tag ». Ce 
n’est pas une « response cry », comme dans la thèse de Tim dans The Communication 
Cord, mais une forme néanmoins très semblable dans laquelle, au niveau 
pragmatique, « eh » joue le rôle d’une « question tag ». La mise en parallèle avec The 
Communication Cord est intéressante. Si la conclusion dans Lovers est que le silence 
entre Hanna et Andy signifie une impossibilité de communication, dans The 
Communication Cord au contraire le silence devient le discours parfait. Friel explore 
dès Lovers le rôle du langage dans la communication, comme nous l’avons vu au 
niveau des énoncés et de l’énonciation. Nous y reviendrons plus longuement dans la 
troisième partie.
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Dans Lovers, nous avons démontré que le monologue narratif revêt deux formes 
distinctes : une forme de « mise en scène » du commentateur, et une forme de 
monologue du conteur, tel par exemple celle d’Andy. Dans le dispositif de narration 
de ces deux formes nous avons constaté des ressemblances et des divergences. Les 
ressemblances viennent du fait que les mises en espace des histoires objectives, des 
histoires individuelles ou des souvenirs, ont des traits en communs : la mise en espace, 
par exemple, des présuppositions scéniques. La distinction entre les deux formes 
précitées apparaît du seul fait de la présence du locuteur dans ses énoncés, présence 
qui, étant donné qu’il s’agit de ses souvenirs propres, est très marquée. Nous avons 
mis en évidence cette présence du fait de l’utilisation d’une forme d’adresse directe à 
l’allocutaire, et par l’utilisation d’un temps présent ainsi que des formes de questions 
rhétoriques. La mise en scène individuelle des souvenirs semble être une des 
caractéristiques que nous allons retrouver avec plusieurs de ses personnages conteurs.
La distance que procure la situation du locuteur, le personnage conteur, vis-à-
vis d’une part ses énoncés et d’autre part leurs énonciations, renvoie son l’allocutaire 
à l’activité langagière du théâtre. Ces deux formes de monologue ne sont pas 
exclusives l’une de l’autre, et il existe d’autre formes de monologue chez Friel. Ainsi, 
les monologues de Tom dans Give me an Answer Do! sont radicalement différents 
des deux formes décrites jusqu’à présent et constituent un troisième type de 
monologue chez Friel. Par exemple dans la citation suivante :
TOM: […] What news do I have for you today? First bit of news. Last 
Wednesday evening, when the clock struck seven, Grandma hit the fourteen-
foot mark! I know – incredible! And the house-to-clinic-back-to-house race –
one minute, thirty seconds! She’s done it! Amazing! Set her target- not one 
second of uncertainty – accomplished it – and now world champion. You must 
admit-it is an extraordinay achievement…252
                                               
252 Brian Friel, Give Me Your Answer Do!, p. 82.
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Tom le locuteur prend comme allocutaire sa fille, Bridget, un allocutaire tombé dans 
le silence de la maladie mentale. Une parole adressée au silence de la folie de sa fille.
Ses propos sont incohérents, du non-sens, et qu’ils qualifie lui-même de ‘gibberish’ : 
« I never know what gibberish I’m saying to her »253 . On pourrait qualifier de 
monologue hystérique, hystérique dans la mesure où la parole devient une parole sans 
interlocuteur ou co-énonciateur, et n’est adressée à personne. La définition même de 
la folie est la perte de cohérence du discours, l’allocutaire n’étant plus nécessaire ou 
plus possible. Il faut toutefois prendre cette notion de monologue hystérique avec 
beaucoup de précaution. Les monologues du début de Give me Your answer Do! sont 
adressés à un personnage dans un hôpital psychiatrique, où une instance d’allocution 
est présupposée folle, et avec laquelle il n’y a donc pas de communication possible. 
Ce monologue hystérique n’est pas propre aux seuls monologues de Friel : il est 
également présent, mais à un plus fort degré, chez Beckett, où nous nous rapprochons 
du monologue intérieur254. Le monologue s’adresse aux spectateurs en bloc et intègre 
les pensées naissantes du locuteur255. On pourrait penser à « Not I » de Beckett, où le 
rythme de la parole s’approche d’une forme d’hystérie de la parole. Par exemple dans 
l’ouverture de la pièce :
MOUTH: . . . . out . . . into this world . . . this world . . . tiny little thing . . . 
before its time . . . in a godfor– . . . what? . . girl? . . yes . . . tiny little girl . . . 
into this . . . out into this . . . before her time . . . godforsaken hole called . . . 
called . . . no matter . . . parents unknown . . . unheard of . . . he having 
vanished . . . thin air . . . no sooner buttoned up his breeches . . . she 
                                               
253 Ibid., p. 22.
254 L’entrecroisement des formes de monologues intérieurs des romans de Beckett et les formes de 
monologues utilisées dans ses pièces de théâtre ont été dèjà analysé par Gontarski.
255 Il est intéressant de remarquer dans la pièce entitulé A piece of Monologue et dans Krapp’s Last 
Tape que Beckett utilise une forme de monologue intérior autobiographique, où le locuteur fait 
références a des expériences de son enfance en Irlande et lors de son séjour à Londres. 
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similarly . . . eight months later . . . almost to the tick . . . so no love . . . spared 
that . . . no love such as normally vented on the . . . speechless infant . . . in the 
home . . . no . . . nor indeed for that matter any of any kind . . . no love of any 
kind . . . at any subsequent stage . . . so typical affair . . . nothing of any note till 
coming up to sixty when– . . . what? . . seventy?. . good God! . . coming up to 
seventy . . . wandering in a field . . . looking aimlessly for cowslips . . . to make 
a ball . . . a few steps then stop . . . stare into space . . . then on . . . a few 
more . . . stop and stare again . . . so on . . . drifting around . . . when 
suddenly . . . gradually . . . all went out . . . all that early April morning light . . . 
and she found herself in the--– . . . what? . . who? . . no! . . she! . . [Pause and 
movement 1.] 256. 
La caractéristique essentielle de cette forme de monologue tient dans la non-
communication : il ne s’agit pas de raconter et il n’y a pas de linéarité dans le récit. 
L’absence de référence : de lieu, d’espace, de temps, du sujet parlant, qui sont des 
références essentielles, contribuent tous à la manque de récit. Le personnage devient 
une voix. Alors que Andy dans Lovers, par ses interventions monologiques donne des 
repères linéaires affichés de la pièce, et construisent même la nature linéaire de 
l’histoire racontée.
Avant de généraliser ce fonctionnement du dispositif énonciatif de la narration, 
il nous faudrait prendre un autre type d’exemple. The Yalta Game nous offre une 
pièce beaucoup plus récente de Friel pour essayer de dégager le dispositif énonciatif 
mis en place, et pour voir si ce dispositif peut être appliqué à d’autres pièces de Friel 
où le monologue est présent. Il nous semble, dans The Yalta Game, qu’il existe 
d’autres éléments du dispositif énonciatif du conteur qui sont moins développés dans 
les pièces que nous avons analysées jusqu'à présent : il s’agit d’une part de la 
polyphonie des personnages conteurs et de l’autre la capacité de dire des conteurs.
                                               
256 Samuel Beckett, Not I, The Complete Dramatic Works, p. 377.
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CHAPITRE 2 : LA POLYPHONIE DU CONTEUR.
1) UNE VOIX POLYPHONIQUE.
Bien plus, la possibilité d’une énonciation liée à 
la distinction du sujet parlant et du locuteur, 
explique que le même être, sur la scène, puisse 
parler à la fois en tant que personnage et en tant 
que représentation du personnage. [Oswald 
Ducort, Le Dire et le Dit, p. 206]
Les personnages conteurs dans les pièces de Brian Friel, tels que Andy dans Lovers, 
Dmitry dans The Yalta Game, Michael dans Dancing at Lughnasa et Frank dans 
Faith Healer, ont ce trait en commun qu’ils s’expriment par des voix polyphoniques. 
La polyphonie des personnages conteurs a pour résultat, tout comme les formes de 
monologues que nous avons analysées dans notre dernier sous-chapitre, de distancier 
le spectateur du spectacle. Cette distanciation de la part du spectateur du spectacle 
attire l’attention vers l’énonciation théâtrale elle-même, le personnage conteur 
devenant son propre spectateur. Ce qui contribue au fait que le spectateur est scindé 
entre son rôle passif, et son autre rôle plus actif, dans la mesure justement où il prend 
conscience de son rôle de spectateur. Le personnage conteur n’est pas loin d’utiliser 
la polyphonie des voix d’un « one-man show », et la dextérité des voix présentes dans 
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ses monologues rend le « moi » du locuteur « protéiforme »257. Il faut noter cependant 
que dans les pièces de Friel, le conteur est toujours, un peu comme un témoin 
privilégié258 au milieu d’autres personnages liés à l’histoire qu’il raconte. Le « Je » du 
locuteur / conteur est l’objet du discours : c’est donc à la fois un « Je » d’allocution et 
de délocution : celui à qui « Je » s’adresse, et celui dont « Je » parle. Un « Je » scindé 
entre locuteur, allocutaire et délocuté 259 , selon la terminologie d’André Joly. 
Cependant, et à un autre niveau, le locuteur / conteur est scindé ou déboulé, car 
comme nous l’avons vu, le conteur raconte souvent sous forme de rétrospection ou 
analepse. Le «moi» présent sur scène raconte une histoire du passé, un « moi » du 
passé, une histoire pseudo-autobiographique. Au lieu de parler d’un locuteur scindé, 
André Joly le définit comme un écart d’identité entre le locuteur présent dans 
l’instant de parole et un autre locuteur dans la sphère temporelle du passé ou du 
révolu :
Au discours passé rapporté dans le discours présent correspond une double 
version du locuteur. Il s’agit en effet d’un véritable dédoublement : le je qui 
parle dans l’instant de parole - par définition toujours présent - parle d’un autre 
lui-même parlant et agissant dans une sphère temporelle révolue, par 
                                               
257 Martine Pelletier en parlant de la pièce catapla de Donal O’Kelly dit que : «Le Catapla de Donal 
O’Kelly est un cas limite, c’est, à proprement parler un « one-man show » plus qu’un monologue avec 
force mimiques, gesticulation, mise en scène d’une galerie de personnages par un moi protéiforme 
[….]. Difficilement racontable […] ce spectacle fait passer « logiquement » O’Kelly de la 
schizophrénie (Bat the Father) à ce qu’il nomme lui-même la polyphrénie: «What is this story and all 
these characters were to inhabit the mind of the screenwriter… and I get to play the whole damn lot!?» 
dans ‘Soi-Même comme un autre, Le monologue dans le théâtre irlandais contemporain’. Colloque 
SOFEIR « Irlande-Exils » le 20 & 21 mars 1998 à Nice (p. 8).
258 Il est important de remarquer que Faith Healer a été traduit en français avec le titre Témoignages 
sur Ballybeg, Adaptation par Pol Quentin, L’avant-Scène Théâtre, N° 785, mars 1986. L’exception de 
Faith Healer, à la différence de toutes les autres pièces de Friel réside dans le fait que les personnages 
sont seuls sur la scène.
259 Locuteur peut être défini comme celui qui parle, Allocutaire à celui que je parle et le Délocuté 
celui dont je parle. 
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conséquent absente (le passé étant par définition, absence du présent). J’ai parlé 
de dédoublement. On pourrait dire aussi « écart d’identité »260.
Martine Pelletier attire l’attention sur le fait que ce « moi » dédoublé, c’est-à-dire un 
« moi » pseudo-autobiographique qui est à la fois « moi » du passé et «moi» actuel, 
est souvent utilisé dans les pièces monologiques du théâtre contemporain irlandais, 
par Dermot Bolger, Conor McPherson, Brian Friel, Donal O’Kelly et Maria Jones :261
Pour l’essentiel, ces monologues se donnent comme récits au présent de 
moments passés et non scènes en plein déroulement : les divers narrateurs / 
protagonistes interprètent a posteriori et invitent le public à interpréter une 
« histoire » qui est souvent une initiation, une quête, un moment de révélation à 
soi de soi-même et du monde, une prise, une méprise, voire une déprise de 
possession d’une identité262.
Notre insistance sur la distanciation envers l’«histoire» racontée et envers le 
spectateur nous conduit à examiner le rapport allocutif comme une prise de distance 
                                               
260 André Joly, Essais de systématique énonciative, Lille : Presses Universitaires de Lille, 1987, pp. 69-
70.
261 En 1994, la pièce de Marie Jones A Night in November [Dublin : New Island Books, 1995] met en 
scène un fonctionnaire prostestant qui prend un plasir sadique à refuser l’allocation de chomage aux 
catholiques mais qui fini par voyager à New York pour soutienir l’équipe d’Eire ; la pièce en forme de 
monologue se termine avec les phrases suivantes : 
« I am a free of it.
I am a free man. 
I am a protestant Man.
I am Irish Man ».
Martine Pelletier remarque que « L’emploi des majuscules, la répétition de “I am” et de “Man” 
témoignent à l’excès de cette déclinasion d’identité; Ken se décline son ancienne identité et revendique 
une nouvelle façon de dire je qui lui permette d’accéder pleinement au statut d’homme sans renier sa 
foi. » Pour une discussion en détail du théâtre d’Ulster et l’influence sur le théâtre de sud Irlande et 
plus particulièrement sur The Abbey Theatre, cf Lynda Henderson Thomas Davis Lecture 6, 12 mai 
2005, <http : www.rte.ie/radio1/story/ 1026242.html.>
262 Martine Pelletier, ‘Soi-Meme Comme un Autre, Le monologue dans le théâtre contemporain 
irlandais’, Actes de colloques SOFIER « Irlande-exils » Nice 21 et 22 mars, 1998.
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nécessaire. Nécessaire pour « raconter », et pour mettre en avant l’énonciation elle-
même : la pièce de théâtre est perçue comme un acte énonciatif, une méta-énonciation. 
L’écart d’identité du locuteur, où le conteur est scindé entre le « moi » passé et le 
« moi » présent, scindé en tant que différentes instances discursives du sujet parlant 
(locuteur, allocutaire et délocuté), nous semble être assez éloigné des personnages de 
fragmentation, ou comme les appelle Brigitte Gauthier, des personnages Schize ou 
schizophréniques de Beckett ou Pinter263. Il est important de souligner que Friel 
considère ces deux écrivains comme trop nihilistes, comme il l’explique lui-même :
What I dislike is the complete dehydration of humanity in him [Pinter]. This is 
also something I don’t like in Beckett. There is a complete abnegation of life in 
both [of] these men. They’re really bleak! But life is all we have, you know264.
Certes, donc, un « Je » scindé ou dédoublé des personnages de conteurs de Friel, mais 
néanmoins capable de séduire, de manipuler, de raconter leurs histoires dans des 
récits qui se veulent cohérents. Des sujets parlants qui cherchent à travers leurs 
histoires autobiographiques une cohérence de soi : or, l’énonciation de « Je » et le fait 
de raconter « qui je suis » semblent fournir cette cohérence. Une « guérison par la 
parole » proche de la confession ou de la relation psychanalytique, en extériorisant-le 
soi, le soi veut se retrouver265.
                                               
263  Brigitte Gauthier, Harold Pinter et les dramaturges de la fragmentation, Paris : Harmattan, 
Critiques littéraire, 2003, p. 35 : « Pinter ne dissocie pas ses personnages d’un contexte humain et 
social, ce que le différencie des dramaturges du théâtre de l’absurde comme Ionesco et Beckett. S’il 
cherche à exprimer une vision schizoïde du monde, il ne le fait pas artificiellement. Il se distingue de 
Beckett qui choisit une mise en scène de la schize littérale, ne laissant apparaître que des fragments 
d’individu, des hauts de corps émergeant à peine d’un mamelon posé sur la scène dans Oh les beaux 
jours, ou bien enfoncés dans les urnes de Fin de partie ».
264 Brian Friel, ‘In Interview with Desmond Rushe (1970), Brian Friel, essays, diaries, interviews, 
1964-1999, p. 31.
265 Il est intéressant de constater que dans les pièces de Friel la folie se présente sous des formes de 
silence ou d’absence : Brigitte, dans Give Me Your Answer Do !, La mère de Grace dans Faith Healer. 
Sur le rôle de l’absence de la mère dans l’œuvre de Brian Friel, voir Virginie Roche, thèse, 2003.
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Le « Je » du conteur présente également une autre caractéristique de la 
polyphonie, celle des multiples voix physiques, des voix ventriloques des 
personnages qui reprennent les énoncés des autres. Par exemple, Tom dans Give Me 
Your Answer Do!, donne voix à sa fille, silencieuse dans sa folie, et imite également 
la voix du chercheur américain David Knight venu acheter ses archives. La 
distinction entre les voix se fait dans le texte par l’utilisation des guillemets :
TOM: [….] The novel is finished, Miss Connolly. ‘I
don’t believe you!’ Finished. ‘After how long?’ Five
years. ‘Difficult years?’ Oh, yes, five very difficult 
years, my darling; five years of – desperation?266.
[…] well, when I go home this afternoon, David Knight is going 
to give me his answer. He’s going to take me aside and
put his arm around my shoulder and he is going to say
to me, ‘Your papers, Tom, are beyond price. Well done,
thou good and faithful servant. Please let me reward
that excellence and that faithfulness with the ransom
of a king’267.
Cette polyphonie des voix pose la question de la prise en charge des énoncés. 
L’établissement de la prise en charge des énoncés touche à la question de l’identité du 
sujet parlant. La distinction entre sujet parlant, locuteur et énonciateur est nécessaire 
pour établir la prise en charge, comme l’explique Maingueneau :
La problématique polyphonique touche à la question de l’identité du sujet 
énonciateur. Ce contre quoi s’élève une telle démarche, c’est l’idée selon 
laquelle un énoncé n’aurait qu’une seule source, indifféremment nommée 
« locuteur », « sujet parlant », ou « énonciateur »268.
                                               
266 Brian Friel, Give Me Your Answer Do! p. 14, p. 15.
267 Ibid., p. 15.
268 Dominique Maingueneau, Eléments de linguistique pour le texte littéraire, Paris : Bordas, 1989, 
p. 69.
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La polyphonie des personnages conteurs rend explicite l’énonciation de théâtre : le 
personnage met en scène sa propre énonciation, et attire de ce fait l’attention vers 
l’énonciation elle-même. Ce qui est proche de la forme de discours rapporté, comme 
l’indique Dominique Maingueneau :
Il existe bien des cas où la distinction entre théâtre et discours rapporté perd son 
évidence. Ainsi, lorsqu’on a affaire à une sorte de « théâtre intérieur », à un 
« sujet parlant » qui joue le rôle de plusieurs « locuteurs », les met en quelques 
sortes en scène dans sa propre énonciation. Ce procédé extrême nous rappelle à 
sa façon la vérité du discours rapporté au style indirect, qui constitue davantage 
la mise en scène de l’énonciation d’un autre « locuteur » que la reproduction 
fidèle des paroles effectivement proférées269.
La mise en scène de l’énonciation d’un autre « locuteur » a, chez Friel, la particularité 
de multiplier les versions des faits, de multiplier les versions de l’histoire, de 
multiplier les « écarts d’identités ». Une des conséquences de la polyphonie chez 
Friel est donc, en quelque sorte, une recherche identitaire à travers la multiplicité des 
versions individuelles des histoires 270 . On peut distinguer les trois notions de 
polyphonie suivantes : polyphonie des instances discursives, polyphonie du « Je » 
passé et présent, et polyphonie ventriloque, pour dégager dans les pièces de Friel la 
manière dont ces polyphonies contribuent à la distanciation qui nous intéresse.
                                               
269 Ibid., pp. 73-74.
270 Martine Pelletier, en parlant des pièces monologiques de Friel Faith Healer et Molly Sweeney, 
remarque que : «Ces pièces, à leur manière, attestent de l’abandon du mythe d’une vérité unique, 
univoque et compréhensible. En son lieu et place apparaissent des fragments, «une version des faits» 
plus ou moins intégrée, non point une scène représentée sur un mode naturaliste, mais une 
reconstitution verbale volontairement artificielle et invérifiable, souvent lacunaire. Avec prudence, on 
pourrait même mettre en parallèle la recrudescence de ce mode théâtral (un phénomène identique serait 
à étudier pour la fiction) et l’acceptation en Irlande (comme ailleurs) de l’impossibilité de se mettre 
d’accord sur une seule version de l’identité nationale, constatation transposée sur le mode 
interpersonnel dans la majorité des cas », ‘Soi-même Comme un Autre, Le monologue dans le théâtre 
contemporain irlandais’, Actes de colloques SOFIER « Irlande-exils » Nice 21 et 22 mars, 1998, pp. 8-
9.
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The Yalta Game (2001) a été inspirée d’une nouvelle de Tchekhov, The Lady 
with the Lapdog271. Ce n’est pas la première réadaptation de cette nouvelle, une 
version assez célèbre avait déjà été réalisée pour le cinéma en 1959 par Joesf 
Heifitz272. La relation entre Friel et Tchekhov est très intime et a fait le sujet de 
plusieurs études273. The Yalta Game, avec le personnage de Dmitry Gurov, nous 
donne la possibilité d’examiner les caractéristiques de la polyphonie de manière assez 
complète. Il est important pour notre propos de souligner que la structure narrative de 
la pièce reflète celle de la nouvelle, Dmitry, conteur de la pièce, étant l’équivalent du 
narrateur de la nouvelle. La notion de polyphonie est présente d’une manière 
complexe dans The Yalta Game, car il s’agit de plusieurs voix, soit au sens physique 
du terme (parole publique et parole privée), soit au sens énonciatif du terme 
(différents degrés de locution, d’allocution et de délocution). 
Il faut cependant prendre la notion de polyphonie de Ducrot avec précaution, et 
nous l’utiliserons pour établir la distinction entre les différentes instances discursives 
dans les monologues, car comme la souligne Patrice Pavis :
Sa [celle de Ducrot] conception «théâtrale» des actes de langage ne produit pas 
en retour, un modèle utilisable pour du dialogue théâtral, car il repose sur une 
                                               
271 Quelques années auparavant, Friel avait déjà pensé à faire une pièce de cette nouvelle, quand il était 
en train de préparer Molly Sweeney en 1992-1994, 10 November 1992 il écrit : «Still looking for 
something to fill the gap left by the completion of WONDERFUL TENNESSEE. I might look at an 
adaptation. Gogol, maybe? THE INSPECTOR GENERAL? Why does THE LADY WITH THE DOG 
keep coming back to me?», Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-1999,  p. 153.
272 , Iosif Kheifits Dama S Sobachkoy, 1960, <http://www.imbd.com.>
273 Il avait proposé avant 2002 deux adaptations/ Traductions des pièces de Tchekhov. Friel a choisi de 
laisser l’ambiguïté entre traduction et adaptation dans ses titres : Anton Checkhov’s ‘Three Sisters’ :A 
translation (1981) et Uncle Vanya : A version of the play by Anton Checkhov (1998). En effet, 
plusieurs études ont été faites sur la relation entre Friel et Tchekhov, notamment Richard York 
explique la relation entre le monde imaginaire de Friel et celui de Tchekhov : « For the world of Friel’s 
own imagination is very like that of the Russian writer in many respects. His provincial Ireland 
resembles the provincial Russia of the nineteenth century, as it appears in Checkhov, with a disturbing 
closeness. », Richard York, ‘Friel’s Russin’, Alan J. Peacock, (ed.) The Achievement of Brian Friel, 
Gerards Cross : Colin Smythe, 1993, p. 164.
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vue très naïve de l’énonciation théâtrale : il y aurait, selon Ducrot, deux types 
de paroles : les paroles « primitives »… et les paroles «dérivées»…274.
Dans notre premier chapitre, nous avons utilisé la distinction entre locuteur et 
énonciateur, ainsi que la distinction au sein du sujet parlant entre le locuteur L et un 
être du monde λ, afin de faire valoir la polyphonie de «Je». Ces distinctions existent 
dans la pièce The Yalta Game, et sont réparties entre les monologues et les dialogues. 
La grande différence avec les autres monologues sur lesquels nous nous sommes 
penchés jusqu’ici réside dans le fait que les monologues intérieurs de The Yalta Game
sont répartis entre les échanges dialogiques des deux personnages. Friel avait songé 
quelques années plutôt lors de la préparation de Give Me Your Do! à utiliser la forme 
de dialogue proche des deux monologues de The Yalta Game :
[….] And the phantom thought that the Husband / Artist and Wife employ a 
duologue that (a) moves on totally different levels so that there is no apparent
exchange between them; (b) consists every so often of interior monologue that 
sounds as if it were a normal part of their duologue but is in fact emerging from 
a private depth (This could be accomplished technically by using a distinctive 
vocal tone). Because in life every duologue is composed of the spoken and the 
unspoken (When the unspoken is spoken, it is as if the actor puts on a vocal 
mask)275.
Du fait que Friel utilise deux voix intérieures présentes sur scène de façon simultanée,
rend l’analyse de la mise en scène des souvenirs plus complexe qu’avec un seul 
personnage narrateur, tel par exemple Andy de Lovers ou Michael de Dancing at 
Lughnasa. Nous y reviendrons dans la prochaine partie car la mise en souvenirs, dans 
la même pièce, par plusieurs personnages, avait été utilisée dans Faith Healer et 
Molly Sweeney. Les souvenirs multiples mise en scène dans des monologues posent 
                                               
274 Patrick Pavis, Dictionannaire du Théâtre, p. 266.
275 Brian Friel, Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-1999, p. 166.
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au centre de ces pièces la thématique de la mémoire : mémoire individuelle et 
mémoire collective. Nous verrons que, pour Friel, la thématique de la mémoire n’est, 
dans le contexte de l’Irlande du Nord, jamais très éloignée des problématiques de 
l’histoire, et donc des problématiques politiques.
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2) L’ENTRECROISEMENT DU MONOLOGUE ET DU DIALOGUE.
Le premier monologue de Dmitry dans The Yalta Game nous montre à quel point le 
monologue et le dialogue s’entrecroisent dans cette pièce, le monologue et le 
dialogue émanant d’un même locuteur, le locuteur en tant que personnage et en tant 
que représentation du personnage. Le premier monologue nous montre également 
comment ce dispositif énonciatif est mis en place dans la pièce. Friel utilise une 
nouvelle technique typographique pour distinguer le monologue du dialogue : les 
monologues appartenant à l’espace privé (the unspoken) apparaissent en caractères 
normaux, alors que les dialogues appartenant à l’espace public (the spoken) 
apparaissent en caractères gras. Cette technique lui permet d’avoir un même 
personnage, et donc un même locuteur, jouant à la fois la voix publique en 
s’adressant à d’autres allocutaires sur scène, et la voix privée (en s’adressant à 
d’autres instances discursives de « moi », également allocutaires), donc le personnage 
s’adresse à lui-même et à la salle.
Prenons la première réplique de Dmitry comme exemple de ce 
fonctionnement énonciatif :
GUROV: Stirring, aren’t they? Seventh Hussars from the camp over in 
Balaclava. (He calls an imaginary waiter) Another coffee when you find a 
second (Listens to the music again and conducts vigorously) Make you want to 
charge into combat, wouldn’t it?276.
La polyphonie des voix est présente par la distinction typographique entre la parole 
adressée à une instance discursive par la question rhétorique  « Stirring, aren’t they », 
                                               
276 Brian Friel, The Yalta Game, p. 11.
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et par la parole adressée à un garçon de café imaginaire « Another coffee when you 
find a second ». Dans cette citation, il faut souligner que Dmitry s’adresse dans sa 
parole publique à un garçon de café imaginaire, un allocutaire imaginaire, d’où la 
complexité de l’analyse linguistique. Le fait que Dmitry s’adresse à un interlocuteur 
imaginaire place en avant, dès le début de la pièce, la construction verbale artificielle 
d’invention ou fiction, qui est la thématique centrale de la pièce. Nous sommes 
obligés de constater qu’avec cette forme hybride de monologue, car il s’agit bien d’un 
personnage seul sur scène, la distinction entre le monologue et le dialogue devient 
assez floue : nous avons ici une forme de monologue en dialogue, et de dialogue en 
monologue. La distinction entre les deux types de discours est toutefois trop simpliste, 
comme l’a bien remarquée Pavis :
Dialogue et monologue n’existent jamais sous une forme absolue; bien plus, la 
transition entre les deux est très floue et l’on a avantage à distinguer plusieurs 
degrés de dialogisme ou de monologisme sur une même échelle continue277.
Car toute pièce de théâtre fonctionne comme un « discours dialogal monologique 
polyphonique278 » adressé aux spectateurs. La parole adressée à un personnage fictif 
complique alors la tâche en posant la question « à qui parle-t-il? ». Il parle à 
différentes instances discursives, allocutaires, qui incluent dans notre exemple des 
personnages extra diégétiques.
Cependant, dans notre citation, la présence des différents allocutaires se 
distingue grâce à la convention de mise en place des voix polyphoniques, à savoir 
voix publique et voix privée. « Stirring, aren’t they » et « Make you want to charge 
into combat, wouldn’t it? » sont adressés à un allocutaire intérieur ou privé, «You», 
                                               
277 Patrick Pavis, Dictionnaire de théâtre, p.  89.
278 Anne Reboul, ‘Le texte théâtral comme discours dialogal monologique polyphonique’, Cahiers de 
linguistique française, 6, 1985, p. 49.
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qui est à la fois une instance de « Je » et de « Tu », pendant que « Another coffee 
when you find a second. » est adressé à un autre personnage, imaginaire public ou 
extérieur : une instance discursive de « Tu / Vous ». La présence de son allocutaire 
est marquée par l’utilisation du pronom « You » ainsi que par les questions 
rhétoriques. Par exemple, dans « make you want to charge into combat », « you » 
prend comme allocutaire à la fois les spectateurs et lui-même. Dmitry pose 
immédiatement l’allocutaire en face de lui comme interlocuteur privilégié, ce qui 
accentue l’oralité de son discours. Il s’agit ainsi d’une forme proche de celle d’un 
conte, où le conteur essaie d’attirer et de garder l’attention du public. Cette inclusion 
de l’allocutaire est faite également par la mise en place de présuppositions 
géographiques : « the camp over in Balaclava » indique implicitement que son 
allocutaire doit savoir qu’à Balaclava il y a un campement militaire, et la reprise 
anaphorique fait référence à ce campement. La référence peut être également 
considérée comme cataphorique dans le sens où la mention de « combat » dans la 
phrase suivante explicite le même champ sémantique, et fait ainsi référence à la 
musique militaire qui ouvre la pièce. La mise en place d’un système de référence 
supposé commun avec l’allocutaire a pour conséquence l’inclusion de l’allocutaire 
dans ses énoncés ; la présence de l’allocutaire est de ce fait soulignée. 
La référence commune est néanmoins instable, car la référence en elle-même 
est implicitement instable. Il faut remarquer que la forme « Stirring, aren’t they? » est 
une forme ambiguë, puisque la musique par laquelle la pièce commence ne peut pas 
être reprise normalement par « they », le pronom « it » semblant être plus approprié. 
La référence de la forme adjectivale « stirring » demande explication. Dans la phrase 
suivante « Seventh Hussars » peut être repris par « they », c’est-à-dire ceux qui font 
la musique et non pas la musique elle-même. On peut néanmoins se demander 
comment l’adjectif « Stirring » peut faire référence à «they». Comme avec une forme 
gérondive verbale, la place du sujet énonciateur n’est pas instanciée, d’où la 
possibilité que le sujet de l’énoncé soit instancié par «the hussars». Avec une telle 
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forme dans la relation prédicative, nous pouvons rechercher le sujet de l’énoncé dans 
une forme de passive : « we [audience and Dmitry] are stirred by the music », et par 
extension « we are stirred by the band (seventh hussars) ». Mais dans la dernière 
phrase de notre citation (« wouldn’t it »), « it » prend ici la musique comme référent. 
La forme orale de son discours permet ce genre de manipulation linguistique où 
l’instabilité de référence est implicitement mise en place. L’instabilité de la référence 
est une thématique centrale de cette pièce, où l’invention et la fiction mettent en 
permanence en avant la question de la référence.
Dans le monologue initial de Dmitry, certains aspects ressemblent à ce que 
nous avons précédemment remarqué avec le monologue du conteur et les monologues 
des «metteurs en scène». Le monologue de Dmitry commence avec un présent, on 
pourrait même dire un présent de narration vu la construction syntaxique des phrases, 
mais à la fin de ce monologue s’effectue un changement de perspective, marqué par 
l’utilisation des formes passées. Dmitry décrit par petites phrases, sans verbes, des 
images de Yalta : « The crowds. The bustling restaurants. The commotion of different 
languages. The promenade ». À travers une liste d’images et de sensations, il fait voir 
les « lieux » de la pièce :
À l’énonciateur également je peux faire correspondre un des rôles proposés par 
Genette. Je le mettrai en parallèle avec ce que Genette appelle quelquefois 
«centre de perspective » (le « sujet de conscience » des auteurs américains), 
c’est-à-dire la personne du point de vue de laquelle les événements sont 
présentés. Pour le distinguer du narrateur, Genette dit que le narrateur est celui 
« qui parle », alors que le centre de perspective est celui « qui voit »279.
Le narrateur Dmitry montre le cadre spatio-temporel de son point de vue, de son 
centre de perception. Les phrases courtes et des images de la ville Yalta construisent 
                                               
279 Oswald Ducrot, Le Dire et le dit, p. 208.
- 172 -
le lieu imaginaire par petites bribes, avec lesquelles l’allocutaire partage d’office le 
cadre référentiel. La liste des sensations et des images fait référence au cadre de la 
pièce, d’où l’utilisation de l’article défini. Ces lieux vont être revisités plus tard avec 
Anna, et il s’agit donc de fléchages situationnels du cadre référentiel de la pièce. Les 
didascalies de la pièce sont minimalistes, et par cette liste, Dmitry aide à mettre en 
place l’univers de la pièce :
The stage is furnished with a table with a chair, marble top; two or three chairs 
which can be used outdoors or indoors; and perhaps a couch280.
Il y a donc très peu d’informations pour le metteur en scène, ce qui contraste avec les 
détails de lieu que donne Dmitry. Ce dernier nous fait voir l’espace de Yalta comme 
un narrateur fait « voir » l’espace et les mouvements de la pièce. Les mouvements 
entre les différents endroits de la pièce se font de la même manière. Dans cette pièce, 
Friel déplace le lieu à plusieurs reprises : la cascade, l’hôtel, la gare, la maison 
d’Anna et le café. Ces déplacements se font par des descriptions et des dialogues de 
personnages. Ainsi par exemple :
GUROV: [….] But the beginning is always...joyous. And who can resist that? 
Why should it be resisted? (Loudly) Isn’t it an impressive waterfall?
ANNA: What?
GUROV: (Shouts) Isn’t it wonderful?
ANNA: Yes.
GUROV: It looks silver, doesn’t it?
ANNA: It’s frightening.
GUROV: A thousand gallons of water crash down there every thirty 
seconds281.
                                               
280 Brian Friel, The Yalta Game, p. 11.
281 Ibid., pp. 18-19. 
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La référence de « it », qui est répété plusieurs fois dans cet échange, ainsi qu’un 
changement de volume de la voix de Dmitry, met en place le changement physique 
sur scène. Le volume de la voix de Dmitry marque ici la transition de l’espace 
intérieur, ou privé, du monologue précédent (qui se termine avec l’aveu de son 
incapacité de résister à la joie du commencement d’une nouvelle relation amoureuse : 
« But the beginning is always…joyous. And who can resist that? Why should it be 
resisted? ») et l’espace public du dialogue avec Anna. L’existence de la cascade pose 
un problème de référence, et la mention de « it » dans « Isn’t it an impressive 
waterfall? » marque un changement de lieu dans la pièce, mais un changement 
imaginaire. La cascade a déjà été signalée lors du premier monologue de Dmitry, où 
il met en place les lieux de la pièce par des phrases courtes et une succession 
d’images :
GUROV: [….] The elegant municipal park. The
obligatory day-trip to the silver waterfall at
Oreanda. The nightly ritual of going down 
to the quay and watching the new arrivals pouring out of the Theodosia ferry 
with its lights dancing and expectant282.
Juste avant le dialogue entre Anna et Dmitry cité plus haut, Dmitry mentionne dans la 
cascade, dans un premier temps dans l’espace privé de son monologue, puis dans 
l’espace publique de son dialogue avec Anna :
GUROV: [….] Have you been to Oreanda?
ANNA: Sorry?
GUROV: Oreanda – the waterfall. Almost an hour 
from here. Well worth a visit283.
                                               
282 Ibid., p. 11.
283 Ibid., p. 15.
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La mention de cascade reprend ce que dit Dmitry : « I’m going to Oreanda tomorrow 
to say goodbye to the waterfall. Come with me ». L’indication scénique qu’il crie 
présuppose la présence du bruit de la cascade. Il est important de souligner le rôle de 
l’article défini dans cette citation : l’article défini présuppose une unicité existentielle 
du point de vue pragmatique, comme explique Kleiber :
Chaque fois que le locuteur utilise l’article défini le avec un nom comptable, il 
présume que l’interlocuteur accepte la vérité contingente d’unicité existentielle 
imposée par l’article défini [….] Quel que soit donc l’emploi de l’article défini 
le non générique, il faut que l’interlocuteur puisse s’expliquer l’unicité 
existentielle présupposée […] ce qui fait que d’un point de vue pragmatique, le 
locuteur pourra employer le chaque fois qu’il présupposera pragmatique que 
l’interlocuteur dispose des éléments […] suffisants pour comprendre les raisons 
de l’unicité existentielle du «tel-et-tel». C’est cette contrainte pragmatique, qui 
découle directement du sens présuppositionnel de l’article défini, qui explique 
la distribution référentielle de l’article défini284.
L’utilisation de « the waterfall » est à la fois une reprise anaphorique de la première 
mention dans le monologue du début, et contribue à mettre en place le lieu pour 
l’échange entre Dmitry et Anna. Les changements de lieu sur scène s’effectuent au 
niveau d’un implicite langagier : il suffit de mentionner le lieu pour que les 
personnages changent de lieu. Par la cohérence du discours, il est présupposé que 
« it » se réfère à « gallons of water », qui renvoie ainsi à la mention de cascade, son 
existence étant pré-établie par les mentions précédentes. La cascade est présentée 
comme si son existence faisait partie des références communes avec l’allocutaire. Le 
personnage de conteur est le centre perspectif qui construit verbalement les lieux 
imaginaires de la pièce, ce qui renvoie à la thématique de la réalité et de la fiction. La 
mise en place verbale de lieux met en avant l’activité théâtrale : une pièce ayant 
                                               
284 Kleiber, Problèmes de référence : descriptions définies et noms propres, Paris : Klincksieck, 1981, 
p. 97.
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comme thématique centrale la construction de la fiction focalise l’attention vers 
l’énonciation théâtrale.
L’autre aspect du monologue dans The Yalta Game, et qui ressemble au 
monologue du conteur, réside dans le passage d’un temps présent à un temps passé, 
ce qui permet d’établir une distance entre le spectateur et la scène. Cependant, avec 
The Yalta Game, le temps T du spectacle n’est pas identifiable autrement que par les 
changements de lieu ou les différents cadres temporels de la pièce. La polyphonie du 
locuteur, entre « moi » présent et « moi », passé soulève la question d’identité du 
locuteur. Ors dans The Yalta Game le « moi » présent et le « moi » passé ne sont pas 
facilement repérables. L’espace privé du monologue intérieur au début de la pièce de 
Dmitry étant repéré par rapport à un « Je » présent, alors que les autres monologues 
sont repérables par rapport à un « moi » passé. La confusion chronologique que nous 
avons précédemment analysée dans Lovers devient encore plus brouillée ici. Dmitry 
commence son monologue au présent (« Stirring aren’t, they? »), après quoi il passe 
au présent de narration, donc à un temps hors chronologie qui suggère en effet la fin 
de son séjour. Néanmoins, vers la fin de son premier monologue, il fixe le cadre 
temporel de sa rencontre avec Anna en le définissant très précisément : « I had been 
in Yalta for almost two weeks and on my second-last day, about three in the 
afternoon, I was sitting in the square with the remnants of the faithful » (p. 13). La 
mise en place de ses souvenirs du «moi» passé est chronologiquement repérée par 
l’utilisation de « had been ». Donc, la mise en place d’un temps T’, passé avant le 
passé, est réalisée dès l’ouverture de la pièce. Cette rupture entre le moment de 
l’énonciation et l’énonciateur permet la mise en place du souvenir : la rencontre avec 
Anna. La correspondance entre l’annonce de la rencontre avec Anna et son arrivée 
sur scène est une technique que nous avons déjà remarquée avec les commentateurs 
et avec Andy. Dmitry, comme Andy, décrit la façon dont sa compagne est habillée 
(« White blouse. Grey skirt »), mais également comment elle se comporte (« Walking 
briskly »). Le fait que le passage soit au passé et qu’il corresponde avec son entrée 
- 176 -
sur scène donne l’impression d’une mise en espace de sa remémoration, de ses 
souvenirs, comme si tout ce qui va être mis sur scène appartenant à son souvenir à lui, 
un temps passé qui a eu lieu avant le passé.
Cependant, avec The Yalta Game, l’utilisation des voix polyphoniques et 
l’existence d’un espace public et d’un espace privé compliquent les repères temporels. 
En effet, Anna utilise également un monologue privé : ses souvenirs à elle. Le 
monologue privé permet à Friel de donner accès aux pensées d’Anna, repérées par 
rapport à un moment du passé qui sera encadré par l’espace temporel des souvenirs 
de Dmitry. Les souvenirs d’un Dmitry conteur ou narrateur dominent en effet la pièce, 
et de ce fait, encadrent les souvenirs d’Anna :
ANNA: [….] And even though the panic to get
away from Pargolovo had already lost some 
of its urgency now that I was here, the words,
‘my infant’ animated that restlessness again
and I had to keep telling myself that yes, Yalta
would restore me, give me some calm
again, show me how much I had to be grate-
ful for. Or least reconcile me to what I had
settled for285.
La remémoration de souvenirs de Dmitry est accompagnée par les souvenirs d’Anna, 
ce qui a pour conséquence une confusion dans les repères temporels mais aussi un 
accès à un espace hors temps. Par l’utilisation de cette technique de Flash-back, Friel 
donne accès aux pensées des personnages à un moment précis du passé. Le locuteur 
est dédoublé par un « moi » présent qui raconte et un « moi » passé à travers lequel,
dans l’espace privé du monologue, il / elle se souvient de ce qu’il / elle pensait à ce 
moment du passé. Friel a déjà utilisé dans Molly Sweeney et Faith Healer la 
                                               
285 Brian Friel, The Yalta Game, p. 14.
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complexité de l’histoire racontée où plusieurs points de vus accessibles mettent en 
avant la pluralité des versions individuelles et leur énonciation ; l’allocutaire/
spectateur est renvoyé vers la manière dont ces espaces de souvenirs s’entrecroisent.
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3) LES DIFFERENTES INSTANCES DE « JE ».
La polyphonie n’est pas seulement dans les différentes voix des monologues qui 
s’entrecroisent entre Anna et Dmitry mais également dans les instances de discours à 
l’intérieur des monologues. Des instances discursives de « Je » à la fois en tant que 
locuteur, en tant qu’allocutaire et en tant que délocuté, sont utilisées dans le 
monologue intérieur de Dmitry. Le locuteur est à la fois personnage et son propre 
spectateur. L’utilisation des différentes instances discursives de « Je », intérieur et 
extérieur a pour résultat un climat d’ambiguïté référentielle et temporelle286. Les 
instabilités référentielles et temporelles sont les échos de la thématique centrale de ce 
monologue, à savoir la fiction et l’invention, ce qui renvoie à théâtralité de la pièce 
elle-même. Pour analyser ce type de polyphonie, nous allons prendre un exemple 
complet, qui montre précisément la présence polyphonique à l’intérieur d’une même 
instance « locuteur ». Nous appuierons notre analyse des instances discursives sur les 
travaux d’André Joly, qui se distinguent nettement des travaux de Benveniste sur les 
pronoms et la notion de la personne : « il » dans l’énoncé « il pleut » étant pour 
                                               
286Bien que il n’y ait pas de correspondance direct entre le sujet extérieur de Friel et celui de Strindberg 
on pourrait noter une similitude avec le sujet extérieur/intérieur de Strindberg : «En général, Strindberg 
maintient en apparence la séparation du sujet et de l’objet par le biais du «personnage-spectateur» 
(Richard Bark), mais c’est que le sujet est à la fois dedans (visible sur la scène), d’où le climat ambigu 
de rêve éveillé qui baigne la plupart de ses grandes pièces.» Joesph Danon, Le théâtre de la pensée, 
Rouen : Éditions Médianes, 1995, p. 111.
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Benveniste une «non-personne»287. 
Nous allons prendre pour exemple un monologue de Dmitry qui survient juste 
après le départ d’Anna pour Pargolovo. Dans ce monologue, Dmitry se demande s’il 
n’avait pas tout simplement tout inventé. Il est important de souligner que cette 
remise en question reprend les paroles d’Anna, qui avait déclaré que :
ANNA:[….] It would have been better if
we had never met. Indeed it would. But we
did meet and now my life can never be the
same again288.
Dmitry fait écho au regret qu’exprime Anna au sujet de leur liaison, qui n’aurait 
jamais dû avoir lieu ; regret que Dmitry utilise, non seulement pour remettre en 
question l’existence de leur liaison, mais aussi par extension et association, tout ce 
qui s’est passé dans la pièce jusqu’à présent. Ces remises en question renvoient le 
spectateur à l’activité théâtrale elle-même, l’énonciation des lieux fictifs qui perdent 
leur substantialité une fois la pièce terminée, ce qui a pour conséquence de mettre en 
avant la thématique de la mémoire, car ce qui reste une fois la pièce terminée ce sont 
les souvenirs des spectateurs. Dans ce monologue de Dmitry, les thématiques de la 
fiction et de la mémoire ne sont jamais très loin :
GUROV: [….] But already in my mind that texture of the
thing was changing. The little adventure –
                                               
287 André Joly, Essais de systématique énonciative, p. 62 : « On ne voit pas très bien en quoi ceci 
affecte le caractère personnel ou non-personnel de la 3e personne. Le fait de désigner « une infinité de 
sujets » n’entraîne pas ipso facto la non-personnalité. D’ailleurs malgré leur « unicité spécifique » 
(unicité qui n’existe que dans une relation interpersonnelle particulière), je et tu ne désignent-ils pas 
puissanciellement « une infinité de sujets », à savoir la série non close de tous les locuteurs et 
allocuteurs? [...] on a simplement affaire à un emploi uni-personnel du pronom, c’est-à-dire qu’avec 
ces verbes [chanter, venir], et certains autres [pleuvoir, sembler], la conjugaison n’est possible qu’à 
une seule personne (la troisième) et à un seul  nombre (le singulier) .»
288 Brian Friel, The Yalta Game, p. 26.
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How long did it last? – a week? – ten days?
-however real it may have seemed at the
time, it was already losing that reality and
beginning to drift into the category of…
‘imagined’. But there was always something
elusive, something impalpable about it, wasn’t
there? Did it happen at all? I began to think-
truthfully! – I began to wonder had I made it
all up!
Maybe it was not more actual than the
fictional lives I invested the people in
the square with.
He warms to this intriguing speculation.
Now this was a subtle game, sly almost. There
is no silver waterfall at Oreanda.
What?
None. And there never was a Marino Hotel.
You’re joking.
The Theodosia ferry was a ghost ship. No
municipal park; no promenade; no town square.
No town square?
All a fiction. All imagined.
Oh come on!
Was there even – could it be thought even
 in a sly game – was there ever an Anna?
Oh, God, shame on you!
But was there?
That’s unfair to her and to you.
Is it?
Of course there was an Anna, a beautiful
Anna, an exciting Anna, even though it does
require a little effort to recall that excitement.
And that’s unfair too. You remember that
excitement well. You remember that exicte-
ment very well indeed…well don’t you? So
no more of that cheap game, that ugly game.
You’re right.
You’re a callous bastard, you know that?
I do know that.
So just shut up.
Very well.
But there was one element I was happy to
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consign to the imagined. The damned dog
was definitely make-believe. Definitely never
any Yalta289.
Dans ce monologue, deux instances de « Je », en tant que locuteur et allocutaire sont 
présentes. « Je » parle à une autre instance discursive de « Je », où « Je » prend le rôle 
d’allocutaire, c’est-à-dire « Tu », donc en tant que personnage et son propre 
spectateur. Le monologue vire au dialogue entre les différentes instances de « Je ». La 
différentiation entre les deux voix est faite au début du monologue par l’espacement 
physique du texte. « What », « You’re joking » et « No town square? » sont tous les 
trois imputables à une instance de « Je », et « There is no silver waterfall » imputable 
à l’autre instance de « Je ». Notre analyse se complique par le fait que dans le début 
de ce monologue les pronoms « Je » et « tu » sont absents. Les seules indications 
viennent de la mise en question de ce qui est dit. Ce monologue est proche de ce que 
nous avons défini d’une dramaturgie de la subjectivité, où il s’agit d’un état naissant 
des pensées. La cohérence néanmoins est due au fait que le monologue respecte des 
maximes de quantité et de qualité. Chaque énoncé répond et suit l’autre dans 
l’avancement du dialogue, donc une conversation qui respecte les maximes de Grice. 
Dans la première partie du monologue, la thématique de la fiction et de l’invention 
renvoie au destinataire. Dans ce cas, le « jeu » d’invention des vies fictives devient 
également une métaphore pour le théâtre. Quand Dmitry dit, au présent, « There is no 
waterfall at Oreanda », il est sous-entendu que tout ce que les spectateurs ont cru voir, 
dans la mise en place langagière des lieux, n’existe pas, parce que cela n’existe qu’en 
tant que représentation langagière. D’où la complexité du dispositif énonciatif. 
En effet, considérons l’échange suivant :
                                               
289 Ibid., pp. 26-28.
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Now this was a subtle game, sly almost. There
is no silver waterfall at Oreanda.
What?
None. And there never was a Marino Hotel.
Dans cet échange, « what » peut être pris en charge soit par l’allocutaire silencieux, 
une instance de « Je » qui est l’allocutaire, ou par l’instance de « Je » qui est le 
locuteur, ou encore par les destinataires présents dans la salle. Le destinataire dans la 
salle pourrait aussi le prendre en charge, car comme nous l’avons noté, la chute 
d’Oreanda n’est pas représentée sur scène, elle est présente dans la pièce par des
descriptions faites par Dmity Friel explore donc ici toute la complexité de ce je(u) 
polyphonique.
Cependant, dans ce long monologue, une fois qu’Anna est mentionnée, et son 
existence remise en question, on remarque la présence du pronom « tu », dans « Oh, 
God shame on you !». Cette expression figée caractérise cette instance de « Je », le 
« Je » comme personnage de Dmitry. L’expression figée devient référentielle de 
« you », le personnage de Dmitry, qui invente et puis nie avoir inventé. La présence 
de « you » dans la deuxième partie du monologue est repérable comme instance de 
Dmitry en tant que personnage : « That’s unfair to her and to you ». Cette 
différentiation de « you » en tant que personnage et en tant qu’instance incrédule 
n’est pas la seule différenciation d’instance de discours dans le monologue. La 
confusion s’installe, l’espace d’échange des répliques courtes entre les deux instances 
de « Je » devient un texte en bloc où le locuteur scindé, se divise encore. La question 
« qui est qui » se pose :
Of course there was an Anna, a beautiful
Anna, an exciting Anna, even though it does
require a little effort to recall that excitement.
And that’s unfair too. Your remember that
excitement well. You remember that excite-
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ment very well indeed…well don’t you? So
no more of that cheap game, that ugly game.
L’énoncé « even though it does require a little effort to recall that excitement. And 
that’s unfair too » scinde les instances de « je » en autres instances discursives. 
Jusqu’ici, dans le monologue, il y a un locuteur L, qui est scindé entre L et λ, 
respectivement personnage et représentant du personnage, d’où la possibilité de « you
». Mais à l’intérieur de la voix scindée, l’appareil linguistique donne la possibilité 
d’obtenir encore d’autres instances discursives. Le « Je » en tant personnage et « Je » 
en tant que spectateur attire l’attention vers les jeux de rôles de Dmitry, ce qui envoie 
le spectateur vers l’appareil théâtral de ce jeu de rôle, vers la théâtralité de jeu 
d’échange identitaire.
Dans « And that’s unfair too », le locuteur prononce un énoncé E1, puis voit 
que l’énoncé n’est pas juste, donc propose E2, qui est un commentaire sur E1 et donc 
une autre instance de « Je ». Une des conséquences importantes pratiques est qu’on 
ne peut être Loc et All simultanément. L’inversion allocutive s’inscrit nécessairement 
dans la succession temporelle. L’absence de cette succession oblige à la simultanéité 
et condamne les deux interlocuteurs à la non-communication, ce qui est le cas au 
théâtre lorsqu’on fait parler en même temps deux personnages qui s’adressent la
parole. Cette situation est alors ressentie comme agressive290. La succession dans le 
dialogue est obligatoire, et cette succession permet de déceler les différentes instances 
de Loc et d’All, une cacophonie de voix où les seules solutions restent le silence («
So just shut up ») et la réponse « very well ». Mais il n’est pas possible de se taire, et 
donc il continue : « But there was one element I was happy to consign to the 
imagined. The damned dog was definitely make-believe. Definitely never any Yalta ».
La confusion chronologique continue, car la présence de « was » contraste avec le 
                                               
290 André Joly, op.cit., p. 106.
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présent qui prédomine le monologue / dialogue. Dmitry met toute l’activité de la 
pièce dans un passé fixe ; il aura, ainsi, une tendance à vouloir remplacer « was » par 
un « would be » qui serait repéré par le présent du monologue.
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4) LA POLYPHONIE, LE CAS DE L’IRONIE.
Dans l’énoncé « But there was one element […] » nous constatons un autre aspect de 
la polyphonie. Ce que Wilson et Sperber appellent l’ironie dramatique. L’ironie est 
phénomène linguistique291, la distance ironique permet la prise en charge de l’énoncé. 
Cette ironie renvoie vers la pièce elle-même, car il est question de référer à la fiction 
qu’est la pièce. Par conséquent, « Yalta n’existe pas » peut faire référence à la pièce 
The Yalta Game. Le jeu de Yalta est en fait une métaphore de l’activité théâtrale : 
inventer d’autres vies, des vies fictives qui, tout comme Anna, deviennent vite des
vagues souvenirs une fois le spectacle fini. La question de la valeur référentielle ou 
illocutoire est ici d’importance, car la mise en question de l’existence du chien Yalta 
n’est pas simplement qu’un énoncé ironique. Plus tôt dans la pièce, la question avait 
été déjà soulevée, et est reprise ici dans l’énoncé de Dmitry, qui fait donc « écho » à 
sa parole précédente :
ANNA: Yalta – Yalta – come on, girl – come on.
GUROV: Who are you calling?
ANNA: Yalta! We have baptised her! My dog!
GUROV: What dog?
                                               
291 Voir Alexis Tadié : « On sait depuis l’article de D. Sperber et D.Wilson, ‘Les Ironies comme 
mentions’, que l’ironie est un phénomène essentiellement linguistique et non pas seulement une 
énonciation visant le contraire de ce que dit son énoncé….Ces mentions ironiques ont selon les auteurs 
un aspect d’« écho ». C’est-à-dire que l’énoncé qui est objet de l’ironie n’est pas nécessairement 
mentionné explicitement, mais apparaît comme toile de fond. L’écho, plus ou moins distant, a pour 
origine les paroles ou la pensée, réelles ou fictives, d’un individu, d’un groupe d’individus, ou 
d’individus fictifs. Et la mention crée ce phénomène de distanciation ironique en soulignant l’absence 
de pertinence de telles paroles dans un contexte ou un autre, ou en voulant mettre en évidence leur 
ridicule. Le «ton ironique» n’est alors qu’une façon de marquer l’attitude du locuteur vis-à-vis de cet 
énoncé «en écho », Approche pragmatique de « Tristram Shandy »  de Laurence Sterne: Problèmes de 
l'énonciation et de la référence, thèse, 1987, p. 408.
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ANNA: My dog. There.
GUROV: (Slaps her arm playfully) Will you stop that!  You know there’s no 
dog there.
ANNA: At your feet. There. Touch her. You are a silly man.
GUROV : Yes292.
L’ironie dans l’énoncé de Dmitry sur la non-existence du Chien Yalta, renvoie à un 
autre niveau du trope communicationnel qu’est le théâtre. Dans cet échange entre 
Dmitry et Anna, la question posée renvoie à la question de référence du théâtre en 
général. Le chien est imaginaire et n’est pas présent sur scène, malgré l’insistance 
d’Anna de par la répétition « There ». La polyphonie de l’ironie de Dmitry renvoie le 
spectateur à l’ironie de la pièce en elle-même. Donc, l’énoncé « you know there’s no 
dog there » peut être pris en charge soit par Anna, soit par les allocutaires de la salle. 
Ducrot explique de quelle façon il envisage la polyphonie et l’ironie :
Parler de façon ironique, cela revient, pour un locuteur L, à présenter 
l’énonciation comme exprimant la position d’un énonciateur E, position dont on 
sait que le locuteur L n’en prend pas la responsabilité et, bien plus, qu’il la tient 
pour absurde. Tout en étant donné comme le responsable de l’énonciation. L 
n’est pas assimilé à E, origine du point de vue exprimé par l’énonciation293.
L’absurdité de vouloir la non existence du chien, renvoie à l’activité d’invention et de 
fiction, et donc à la pièce elle-même. L’ironie ne réside pas seulement dans l’attitude 
de Dmitry vis-à-vis de son énoncé, mais également dans celle de l’archiénonciateur294
vis-à-vis du théâtre. L’ironie fait partie intégrante du « jeu » de Yalta ; Dmitry et 
Anna se livrent à travers la pièce à des absurdités, des inventions insensées. Voyons 
                                               
292 Brian Friel, The Yalta Game, pp. 19-20.
293 Oswald Ducrot, Le Dire et le Dit, p. 24.
294  Rappelons la définition de l’archiénonciateur : «Qui ordonne un réseau de parole, sans 
nécessairement adopter le point de vue particulier de l’un des énonciateurs», David Gilbert et Bernard 
Lavoie, ETH1303. Dramaturgie I et II : Exercices d'analyse dramaturgique, notes de cours et 
indications bibliographiques, Montréal : Coop-UQAM, 2 vol., 1995, p. 82.
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dans cet extrait de The Yalta Game comment l’ironie au niveau des énoncés est à 
mettre en parallèle avec l’ironie de l’énonciation :
ANNA: I…I’m Anna Sergeyevna. From Pargolovo.
GUROV: Italian?
ANNA: (Laughs) Pargolovo is thirty miles west of Petersburg.
GUROV: Pargolovo? It’s three miles south of Rome. I think in real life 
you’re a tenor in an Italian opera company. We get a lot of them in 
Moscow295.
Ici encore, la problématique référentielle est posée, «Pargolovo» revenant vers la fin 
de la pièce quand Dmitry admet que « You’re right about Pargolovo [….] It isn’t 
in Italy. » (p.33). Néanmoins, au-delà de cette problématique de la référence, l’ironie 
est contenue dans l’énoncé « I think in real life you’re a tenor…», qui n’est qu’une 
absurdité, car il le pose comme n’ayant pas valeur de vérité. La mention de «real life» 
pose le problème central de cette pièce, à savoir l’opposition entre le réel et la fiction. 
Il faut souligner que, souvent, l’ironie du jeu de Yalta, qui consiste à inventer et à 
réinventer, renvoie à l’activité de fiction qu’est la pièce. The Yalta Game devient une 
pièce de théâtre sur l’activité de théâtre, la représentation verbale et non verbale du 
monde par la fiction. Dans le dispositif énonciatif, une brèche s’ouvre avec à la fois la 
polyphonie des voix mais aussi l’ironie dramatique qui renvoie à l’activité théâtrale.
La polyphonie des conteurs dans Lovers et dans The Yalta Game semble avoir 
plusieurs caractéristiques en commun. Nous allons essayer de voir si elles peuvent 
être généralisées sur la base de trois grands traits. Le premier est le rôle central de la 
mise en scène des souvenirs. Nous avons constaté que pour le personnage conteur, il 
est souvent question d’un « moi » présent parlant d’un « moi » passé. Le deuxième 
grand trait est le niveau de dédoublement du conteur en un « Je » de personnage et un 
                                               
295 Brain Friel, The Yalta Game, p. 17.
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« Je » de spectateur, ou « Je » allocutaire. Le troisième et dernier grand trait est le fait 
que le personnage conteur est souvent ventriloque dans le sens où le locuteur reprend 
la parole d’un autre « locuteur ». Ces trois grands traits insufflent une présence orale 
au locuteur, présence très marquée dans ses énoncés, comme l’explique Walter 
Benjamin :
Le conteur imprime sa marque au récit, comme le potier laisse sur la coupe 
d’argile l’empreinte de ses mains [….] La présence du conteur se marque ainsi 
de maintes façons dans le récit lui-même : s’il n’a pas en personne vécu les 
événements, du moins les tient-ils directement de ceux qui en furent les 
acteurs296.
D’autre part un locuteur scindé ou dédoublé en un «moi» présent et un «moi» passé 
pose la question d’autobiographie, à savoir la recherche d’une cohérence du «moi» 
dans l’histoire racontée. Nous verrons dans la prochaine partie comment, dans les 
pièces de Friel, la problématique de la mémoire et des souvenirs est liée à
l’autobiographie-autofiction. Cette polyphonie des voix du conteur a pour 
conséquence une distanciation du spectateur vis-à-vis du spectacle, et donc une mise 
en avant de l’énonciation théâtrale. La pluralité des voix est à mettre en parallèle avec 
la pluralité des versions des faits, ce que nous examinerons un peu plus en détail dans 
notre prochaine partie, où nous dégagerons les conséquences politiques de ces 
« écarts d’identités » de la voix dédoublée. Mais auparavant, nous allons examiner 
comment ce dédoublement en un « moi » présent et un « moi » passé soulève une des 
thématiques importantes des pièces de Friel, celle de l’autobiographie.
                                               
296 Walter Benjamin, ‘Le conteur’ dans Œuvres III, Paris : Folio, Éditions Gallimard, 2000, p. 130.
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CHAPITRE 3 : L’AUTOBIOGRAPHIE, «LA MISE EN SCENE DES 
SOUVENIRS».
Thus it is that I have now undertaken in my 
eighty-third year, to tell my personal myth. I can 
only make direct statements, only “tell stories”. 
Whether or not the stories are “true” is not the 
problem. The only question is whether what I 
tell is my fable, my truth. [C.G. Jung, Memories,
Dreams,  Reflections, 1961, p. 17].
Comme nous l’avons vu, les personnages conteurs dans les pièces de Friel exploitent 
dans les monologues à caractère autobiographique, la polyphonie de la voix. Mais si 
dans une polyphonie de voix classique le locuteur se dédouble en un « moi » présent 
et un « moi » passé, dans les pièces de Friel il ne s’agit pas seulement d’un locuteur 
dédoublé qui raconte des souvenirs mais d’une thématique centrale de la mémoire et 
des souvenirs. Cette thématique, accompagnée d’un locuteur dédoublé entre un 
«moi» présent et un « moi » passé, nous semble en effet être une spécificité du théâtre 
de Brian Friel. Lui-même, d’ailleurs, comme dans la citation de Jung, met entre 
parenthèses, si l’on peut dire, la question épistémologique de la vérité des souvenirs 
dans le récit autobiographique :
The facts. What is a fact in the context of autobiography? A fact is something 
that happened to me or something I experienced. It can also be something that I 
thought happened to me, something I thought I experienced. Or indeed an 
autobiographical fact can be pure fiction and no less true or reliable for that297.
                                               
297 Brian Friel, ‘Self Portrait’, Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-1999, p. 38.
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Le fait de mettre entre parenthèses la question épistémologique ne permet pas 
d’effectuer la distinction entre le « réel » et la « fiction ». Il n’est donc pas surprenant 
que le souvenir devienne une thématique de l’œuvre de Friel, ce souvenir s’exprimant 
par l’utilisation d’une forme monologique encadrant l’action sur scène. 
L’autobiographie nous semble être une caractéristique des monologues de Friel, 
mais l’autobiographie au sens large, selon une définition s’approchant de celle de 
Philippe Lejeune :
Récit rétrospectif en prose qu’une personne réelle fait de sa propre existence, 
lorsqu’elle met l’accent sur sa vie individuelle, en particulier sur l’histoire de sa 
personnalité298.
Cette définition ne correspond pas tout à fait à « l’autobiographie » représentée dans 
les pièces de Friel, et peut être critiquée, car elle exclut certains types 
d’autobiographie. Telles par exemple les autobiographies des pièces et des romans 
d’Arthur Adamov (L’aveu, L’homme et l’enfant et Ils), qui ne sont pas des récits 
rétrospectifs299. Malgré ce que le titre laisse pourtant sous-entendre, Ils ne correspond 
pas à des personnes mais à une forme plurielle de moi. Il n’est cependant pas question 
de faire ici une corrélation entre les pièces de Friel et l’auteur Brian Friel, ni 
d’entamer une approche psychologique ou psychanalytique de son œuvre. Il s’agit 
plutôt de l’étude d’une thématique récurrente à ses pièces que nous retrouvons au 
niveau de leurs énoncés et de leurs énonciations. Si l’on examine les 
                                               
298 Philippe Lejeune, Le Pacte Autobiographique, Paris, Seuil, 1975, p. 15, cité dans Alexis Tadié, 
1987, p. 107.
299 Arthur Adamov, L’aveu, Paris : Le Sagittaire, 1946, p.19 : «Ce qu’il y a? Je sais d’abord qu’il y a 
moi. Mais qui est moi? Tout ce que je sais de moi, c’est que je souffre. Et si je souffre c’est qu’à 
l’origine de moi-même il y a mutilation, séparation. Je suis séparé. Ce dont je suis séparé, je ne sais pas 
le nommer. Mais je suis séparé.»
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vingt-huit pièces de Friel publiées à ce jour, il est étonnant de constater que le nombre 
de pièces qui mettent en scène des souvenirs, soit comme récits rétrospectifs
individuels des personnages conteurs (Lovers, Living Quarters, Dancing at Lughnasa, 
Faith Healer, Molly Sweeney, et The Yalta Game) soit comme pièces qui utilisent des 
formes de « flash back » comme dans The Loves of Cass McGuire, Philadelphia,
Here I Come !, Lovers, et The Freedom of The City. La seule pièce qui fait exception 
est Making History, qui, bien qu’elle prenne pour thème central la construction 
autobiographique de la vie de Hugh O’Neil, n’utilise ni les formes de monologue de 
narration, ni les récits rétrospectifs. Peut-être est-il possible d’expliquer cette 
exception par une incapacité à la fois de construire du temps T (le présent), et de 
prendre de la distance vis-à-vis du présent (par le passé). Dans toutes les autres pièces 
mentionnées, la distinction entre le temps passé T’ et le présent de l’énonciation T, 
qui n’est autre que le temps du spectacle, fonctionne comme une distanciation entre le 
spectateur et le spectacle. 
Nous choisissons deux pièces parmi les dix mentionnées, Dancing at Lughnasa
et Faith Healer, dans le but de montrer comment, à différents degrés, ces pièces 
peuvent être considérées comme des « récits rétrospectifs » qui mettent « l’accent sur 
la vie individuelle ». Nous allons analyser le dispositif énonciatif dans ces deux 
pièces afin de dégager leur fonctionnement énonciatif. Dans l’autobiographie, entre 
énoncé et énonciation, se pose toujours un problème de temps, l’énonciation 
autobiographique ayant pour particularité d’augmenter l’écart de temps entre 
l’énoncé et l’énonciation (Je dis que je dis). Au théâtre, au contraire, il y a rupture 
entre le moment de l’énonciation qui est le Temps T du spectacle, et le passé T’, ce 
que nous avons déjà vu dans Lovers et The Yalta Game. Dans Dancing at Lughnasa
et Faith Healer, nous allons voir que la relation entre la forme de monologue et la 
rupture énonciative contribue à cet effet de distanciation.
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1) MICHAEL UN « MOI » PRESENT ET UN « MOI » PASSE.
Dans la scène d’ouverture de Dancing at Lughnasa, nous nous retrouvons face à un 
personnage, Michael, qui paraît seul sur la scène par le jeu d’éclairage en tant que 
narrateur ou conteur de la pièce. Dans ce rôle, il nous livre un récit autobiographique 
de son passé. Les caractéristiques générales du narrateur peuvent être résumées ainsi :
…on peut d’abord dire que le narrateur est responsable de la cohésion du récit, 
au sens où les éléments y sont organisés et identifiés par un réseau de 
déterminations anaphoriques, où les repérages des événements les uns par 
rapport aux autres permettant au lecteur de construire une signification300.
Bien que cette définition du narrateur concerne le narrateur dans le roman, il nous 
semble que le personnage conteur dans les pièces de Friel partage les caractéristiques 
d’organisateur de la parole. Le personnage conteur est responsable de la cohérence du 
récit dans les pièces. 
Nous voulons montrer que ce rôle se trouve à la fois présupposé au niveau des 
énoncés, mais aussi sous-entendu au niveau de la situation d’énonciation. Les lois de 
discours vont nous servir à déceler les sous-entendus, puisque notre exemple est 
extrême dans la mesure où un monologue au théâtre ne respecte pas même le méta-
principe de coopération de Grice :
On l’a dit, ce principe a chez Grice le statut d’un méta-principe. Cela se 
comprend puisqu’il se contente de poser que les sujets parlants qui 
communiquent s’efforcent de ne pas bloquer l’échange, de faire aboutir 
l’activité discursive301.
                                               
300 Janine Bouscaren et Jean Chuquet, Grammaire et textes anglais : guide pour l’analyse linguistique, 
p. 114.
301 Dominique Maingueneau, Pragmatique pour le discours littéraire, p. 102.
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Si le principe de coopération de Grice n’est pas respecté par la situation de 
monologue au théâtre, il doit y avoir un calcul de l’«implicature». Anne Ubersfeld
voit dans les viols des lois conversationnelles une des sources de l’effet dramatique302.
Le monologue de Michael met en place à la fois l’acte de langage du 
monologue, et par extension les sous-entendus, qui sont les thématiques de la pièce. 
Cependant, du fait que le monologue de théâtre résume la situation de communication, 
on présuppose que le monologue en général s’adresse directement aux spectateurs, 
car dans le théâtre contemporain le monologue ne s’adresse ni à un pouvoir supérieur, 
ni à une instance générale de lui-même (conscience morale, etc.). Sa distinction avec 
la forme de monologue en aparté, ou soliloque, semble donner une spécificité au 
monologue de Friel. Dans Dancing at Lughnasa, la forme utilisée s’approche d’une 
forme de monologue de narration. De ce fait, Michael est placé devant le spectateur 
comme s’il appartenait à une tradition de narrateur ou de conteur.
La pièce s’ouvre avec un Michael physiquement présent sur scène, plus 
d’autres personnages, la distance vis-à-vis de ces derniers étant tenue pendant tout le 
long de la pièce grâce à divers jeux de situation adoptés par Michael. Par exemple, il 
est au début de la pièce en position de narrateur, et au cours de la pièce en personnage 
du petit garçon joué par un Michael adulte. Il nous semble que la particularité de Friel 
réside dans le fait que le dédoublement du moi, en « moi » passé et en « moi » présent, 
encadre la pièce, celle-ci devenant une mise en scène des souvenirs individuels 
encadrés par cette présence individuelle du personnage conteur. Une distanciation 
nécessaire du narrateur vis-à-vis de l’histoire racontée se retrouve implicitement au 
                                               
302 Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, Vol III, p. 116 : « Au théâtre, ils sont faits pour être vu, ainsi la 
scène d’exposition, violant la maxime de quantité, où les mensonges, viols de la loi de qualité, faits 
pour être perçus et compris du spectateur. Sur ce point comme sur beaucoup d’autres, l’échange 
interpersonnel dans le dialogue suppose le tiers spectateur qui ne saurait intervenir pour le modifier, 
mais qui est là pour l’entendre. L’une des sources de l’effet sur le spectateur (comique ou tragique) est 
le viol des lois conversationnelles. »
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niveau langagier, c’est-à-dire au niveau de ses énoncés. La distance de Michael est 
d’abord physiquement présente de par la mise en scène : les didascalies placent 
Michael à part. Dans l’exemple ci-dessous, il est important de remarquer comment la 
mise en scène rend la présence (ou l’absence) du locuteur Michael plus accentuée 
dans ses énoncés :
When the play opens Michael is standing downstage left in a pool of light. The 
rest of the stage is in darkness. Immediately Michael begins speaking, slowly 
bring up the lights on the rest of the stage. 
Around the stage and at a distance from Michael the other characters stand 
motionless in formal tableau [….] They hold these positions while Michael 
talks to the audience.
MICHAEL:  When I cast my mind back to that summer of 1936 different 
kinds of memories offer themselves to me. We got our first wireless set that 
summer – well, sort of a set; and it obsessed us…303.
Les présupposés, sémantiques sont : « I cast my mind back to that summer of 1936 », 
« different memories offer themselves », « we got our first wireless» et « it obsessed 
us ». Le présupposé référentiel de l’existence de « summer of 1936 », ensuite, est mis 
en place par l’utilisation de « that », sur lequel nous reviendrons. C’est comme si cet 
été de 1936 était une référence commune à Michael et aux spectateurs, et que donc il 
était présupposé que ces derniers le connaisse également.
Dans le passage cité ci-dessus, il s’agit d’un récit à la première personne qui 
utilise à la fois le présent de narration et la forme aoriste du prétérit. Mais l’utilisation 
de la première personne laisse sous-entendre qu’il y a un point de vue dans le récit. 
La distinction entre la première phrase au présent et la deuxième au passé, représente 
                                               
303 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 7.
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l’aoriste qui introduit Michael comme origine organisatrice du récit, la deuxième 
phrase introduisant un des souvenirs mentionnés dans la première. Néanmoins, avec 
la première phrase, une correspondance directe entre le temps de l’énoncé et le 
moment de l’énonciation est évidente, correspondance entre le dire et l’action sur 
scène. « When I cast my mind back » peut aussi bien être glosé ici par « I am casting 
my mind back », l’énoncé au présent correspondant directement à ce qui se passe sur 
la scène. La lumière éclaircit graduellement la scène pendant que Michael « casts his 
mind back », ce qui souligne l’aspect performatif de l’énoncé. Le présupposé 
pragmatique est que le « mind » de Michael est ce que nous voyons sur scène au 
moment de l’énonciation. Il est sous-entendu que Michael a fait le choix des 
souvenirs comme action de la pièce, et ce parmi d’autres que nous ne verrons donc 
pas. La présence d’un allocutaire privilégié à qui les souvenirs de Michael sont 
adressés, et avec qui il partage les mêmes références, pose la problématique de la 
prise en charge de l’énoncé. Comme nous l’avons vu avec Dmitry dans The Yalta 
Game, la prise en charge de l’énoncé est faite par le locuteur ou par l’allocutaire. Friel 
se distingue des autres dramaturges contemporains dans le sens où il utilise de façon 
simultanée une forme monologique et une mise en scène des souvenirs multiples. 
Multiples car il s’agit toujours d’une mise en scène de plusieurs souvenirs individuels, 
et non pas d’une version individuelle de l’histoire à raconter. Michael paraît alors 
comme le conteur de la pièce et s’efface donc pour donner libre cours à tous les 
autres personnages.
On remarque également que l’utilisation du présent simple différencie de la 
forme BE+ING. « When I am casting my mind back to that summer » serait une 
extériorisation du processus mental de Michael. La valeur fondamentale de l’exemple 
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« When I cast my » est une valeur spécifique304 du présent simple, c’est-à-dire liée à 
une situation particulière. La situation particulière fait que « casting my mind back » 
est aussi lié au temps de l’énonciation, le présent pour Michael, et le présent pour les
destinataires/allocutaires (spectateurs). Or, l’utilisation de la forme BE +ING donne 
une opération de fléchage situationnel, l’énonciateur établissant un lien direct entre ce 
qui se passe sur la scène et son énoncé pour une situation spécifique. Le fait d’utiliser 
« when » = « whenever » implique l’activité théâtrale de la répétition du spectacle, 
chaque soir ; Michael « casts his mind back » à chaque spectacle, à chaque mise en 
scène, ce qui conforte l’aspect performatif de l’énoncé. Il est dit explicitement avec 
« whenever », qui construit une classe de situation, et il est dit pour chaque 
occurrence de la classe (pour chaque situation singulière), que le segment « I cast my 
mind back / different kinds of memories offer themselves to me » définit un 
événement particulier. Le processus de se souvenir est mis sur scène. Ce processus de 
se souvenir a un parallèle avec le processus d’énonciation, ce qui est la pièce en elle-
même. Bouscaren explique que la forme de BE+ING ne peut pas être utilisée dans 
notre contexte avec « whenever » :
Si l’on a affaire à un même sujet mais à deux procès dont l’un ne peut être 
considéré comme un développement ou une explication de l’autre, c’est-à-dire 
si les deux procès ne se réfèrent pas au même événement, seuls les aspects à 
valeurs aoristiques sont possibles ; les deux procès sont indépendants : on ne 
peut pas avoir la forme be + ing305.
Il est donc posé qu’à chaque occurrence de « casting my mind back » les souvenirs 
s’offrent à lui. 
                                               
304Janine Bouscaren et Jean Chuquet, op.cit., p. 13 : «Le procès est envisagé sans relation à un point de 
vue particulier, c’est-à-dire avec une valeur aoristique, comme tout présent simple. Il est cependant […] 
défini pour une situation particulière.»
305 Ibid., p. 19.
- 197 -
Il est intéressant de constater que dans « different memories offer themselves 
to me », la présence de Michael est soulignée à la fin par «to me». On peut, peut-être, 
la gloser par une forme comme « I have / remember different memories / things ». On 
voit bien par la forme réflexive « offering themselves » que Michael devient passif 
dans la phrase : ce sont des souvenirs qui s’offrent à lui. La présence de Michael à 
l’énoncé est donc vue par l’utilisation du présent simple à la première personne, et 
par la forme réflexive «to me». Son rôle de narrateur est souligné par l’utilisation de 
la forme aoriste, par la distanciation vis-à-vis de ses dires, par l’utilisation des formes 
anaphoriques, par la nomination des autres personnages, et par des descriptions 
modalisantes telles que « she was the joker » et « she was proper ». Le passage du 
présent au passé dans notre exemple marque le passage, ou la rupture, avec le 
moment d’énonciation. Michael devient le conteur par cette rupture avec le moment 
de l’énonciation. Dans le reste du premier paragraphe du premier monologue, on reste 
dans cette position de rupture entre l’énonciateur et le moment de l’énonciation. Le 
repère, ou point de vue, est à la fois implicite et explicite : explicite en effet par la 
manière de nommer les autres personnages par l’utilisation de « we » dans « we got 
our first wireless set that summer », une forme de « we » qui inclut l’allocutaire : 
allocutaire implicitement présent sur scène.
Cette prise de distance est aussi implicitement présente au niveau de l’énoncé. 
Reprenons notre exemple : « When I cast my back to that summer of 1936 ». Il faut 
souligner l’utilisation de « that » summer, « that » devient sur scène « this summer », 
l’été maintenant présent sur scène pour les spectateurs, et par extension également 
présente dans le « remembering » pour Michael. Il présuppose que « the summer of 
1936 » est terminé, fini, dans le passé, alors qu’il est en même temps sur scène dans 
le présent. Ce doublement chronologique, comme nous l’avons indiqué, est une 
caractéristique des personnages conteurs dans les pièces de Friel, où le « Je » du 
locuteur est scindé en un « moi » passé et un « moi » présent qui encadre l’histoire   
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racontée ainsi que l’action sur scène. Cette prise de distance vis-à-vis du temps de 
l’énonciation est renforcée par « that », car Michael est obligé de le considérer 
comme souvenir du passé, et non pas comme un présent, d’où la phrase suivante avec 
une forme du passé : « we got our first wireless set that summer ». Dans cette phrase, 
cependant, on ne peut pas attribuer la même valeur à that, « that » ayant en effet dans 
la deuxième occurrence valeur anaphorique de reprise. 
Il est important de voir dans notre exemple la commutabilité possible avec 
« this », car la valeur de différenciation, ou « hors-moi », est beaucoup plus forte si 
une telle commutabilité est possible. André Joly parle de « sphère du moi » et de «
sphère du hors-moi » :
La distribution des déictiques (marqueurs d’espace) se fait en fonction de cette 
structuration binaire. Sémiologiquement, les deux espaces du moi  et du hors-
moi sont indiqués par les adverbes de lieu here et there et par les démonstratifs 
this  (these) et that (those). This est ainsi le signe d’un mouvement d’approche 
spatio-temporel du moi de l’énonciateur (marqué M), that le signe d’un 
mouvement d’éloignement de M par dépassement306.
Dans notre exemple, that est un «hors-moi » spatio-temporel, donc il y a distanciation 
à la fois dans l’espace et dans le temps, distanciation temporelle puisque Michael 
indique la date307. Il faut souligner que, pour Joly, le système de la personne procède 
de la séparation du «moi » et du « hors-moi », qui s’effectue tout d’abord au niveau 
spatial, et ensuite au niveau temporel, où « le moi (je) inclut une partie du hors-moi
                                               
306 André Joly et Darrine O’Kelly, L’analyse Linguistique des textes Anglais, Paris : Nathan, 1989, 
p. 27.
307 Sans entrer dans les détails du débat il est important de souligner l’analyse de Laurent Danon-
Boileau qui critique la conception de rupture ou absence de rupture comme contrainte fondamental 
d’utilisation de this ou that : « Une contrainte plus vaste apparaît, qui a trait non pas au simple 
repérage de la prédiction reprise mais à la structuration interne de l’énoncé antécedent : this ne 
semble pas pouvoir reprendre les énoncés où le prédicat est thématisé, c’est-à-dire les énoncés de type 
événement. This reprend la caractérisation d’un sujet, l’instanciation d’une propriété dans un argument 
thématisé ». Laurent Danon-Boileau, ‘This/that et les adjectifs: construction de la référence’Cahiers de 
recherche, Tome 4, Grammaire Anglaise ; Paris : Ophrys, 1989, p. 140.
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dans le lieu temporel, où il se voit être, d’où tu. »308. Michael, en utilisant ce «moi » 
dédoublé, s’approche d’une externalisation du « moi » qui devient son allocutaire : un 
« tu ». « When I cast my mind back to this summer of 1936 different memories offer 
themselves to me » est une phrase plus que douteuse : le « summer of 1936 » étant 
daté semble exclure cette possibilité ; et donc « that » ou « the » semblent être les 
seules possibilités. De ce fait un changement de co-énonciation s’opère, où le this 
devient that. C’est ce qu’explique Bouscaren : 
C’est parce que this est repéré par rapport à l’énonciateur dans la situation 
d’énonciation qu’on associe souvent this à ce qui est près (dans le temps et 
l’espace). That au contraire sera associé à ce qui est loin (temps et espace). 
Mais en réalité cela dépend du type de repérage que désire instituer 
l’énonciateur [….] Bien noter que ce qui est this pour un énonciateur, devient 
du même coup souvent that pour le co-énonciateur 309.
Dans notre cas, « that summer » pour Michael devient « this » pour le spectateur, car 
l’été 1936 est représenté sur scène, et de ce fait entre pour le spectateur dans la sphère 
d’ici et maintenant. Or, une distance, une coupure entre l’énonciateur et le moment de 
l’énonciation, vis-à-vis du passé oblige Michael à utiliser « that ». 
Comme nous l’avons déjà constaté avec le rôle des pronoms personnels et du 
monologue, l’utilisation du pronom « I » marque la présence de l’énonciateur dans 
l’énoncé. Il suffit de souligner ici que l’énonciateur est présent comme locuteur sur 
scène, présence renforçant l’énonciateur dans l’énoncé. Les autres personnages 
présents sur scène sont repérés par rapport à l’énonciateur/ narrateur : « my Aunt 
Maggie, Aunt Kate, Uncle Jack, we, us, etc. ». Il est également important de voir que 
dans ce premier monologue, il ne s’agit pas seulement d’un récit à la première 
                                               
308 André Joly, Essais de systématique énonciative, p. 63.
309 Janine Bouscaren et J. Chuquet, op.cit., p. 94.
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personne au présent ou au passé, mais également de discours indirect ou discours 
rapporté. En effet, on passe directement de « I », qui est seulement utilisé dans la 
première phrase, à « We », soit par la nomination des autres personnages, soit 
directement par « we », qui est utilisé dans le reste du premier paragraphe du premier 
monologue :
MICHAEL: When I cast my mind back to that summer of 1936 different kinds 
of memories offer themselves to me. We got our first wireless set that summer-
well, sort of set; and it obsessed us. And because it arrived as August was about 
to begin, my Aunt Maggie – she was the joker of the family- she suggested we 
give it a name. She wanted to call it Lugh after the old Celtic God of the 
Harvest. Because in the old days August First was Lá Lughnasa, the feast day 
of the pagan god, Lugh ; and the days and weeks of harvesting that followed 
were called the Festival of Lughnasa. But Aunt Kate – she was a national 
schoolteacher and a very proper woman – she said it would be sinful to christen 
an inanimate object with any kind of name, not to talk of a pagan god. So we 
just called it Marconi because that was the name emblazoned on the set310.
Dans la première utilisation de « We » dans « we got our first wireless set that 
summer- well, sort of a set; and it obsessed us. », et sans qu’il soit explicitement 
nommé, on infère très clairement que ce « We » se réfère à tous les personnages 
présents sur scène, la famille de Michael, et donc excluent le « vous » présent dans la 
salle. Le passage de « I » à « We » est aussi accompagné de l’utilisation de « Us ». 
Dans notre cas, « We » est un exemple d’une forme de « nous » exclusive, 
c’est-à-dire comme le montre André Joly, qu’il s’agit d’une forme comme 1+ 3n dans 
la citation plus haut (les autres personnages présents sur scène), et le 
destinateur/spectateur est exclu. 
                                               
310 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 7
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Le signifié de puissance de we peut être établi de la façon suivante, n signifiant 
que le nombre des personnes du rang considéré est indéterminé, [….] Les 
principales réalisations discursives, ou signifiés d’effet de we (« nous ») seront 
les suivantes :
a) 1+2+3 (« moi + toi + lui/elle), avec ses diverses variantes, par exemple
a’) 1 +2n + 3n  (« moi + vous + eux »).
b) 1 + 2 (« moi + toi ») et sa variante b’) 1 + 2n  (« moi + vous »), l’une et 
l’autre représentant ce qu’on appelle le « nous inclusive » (i.e. inclusif de 
l’allocutaire).
c) 1 + 3 (« moi + lui/elle) et c’) 1+3n  réalisations qui correspondent à un 
« nous exclusif » 311.
André Joly explique comment «nous » ne correspond pas simplement à une 
pluralisation de « Je ». Le locuteur, le « Je » comme nous l’avons vu dans notre 
précédente sous partie, peut-être multiple : un « Je » de polyphonie. Le « je » et le 
« moi » montrent qu’il y a différentes versions de la personne, le « moi » 
correspondant à la version spatiale alors que le « je » correspond à la version 
temporelle de soi312. Pour éviter un malentendu possible vis-à-vis de la personne 
dédoublée qui induit, comme nous l’avons déjà constaté, une simplification de la 
personne scindée ou schize, voire schizophrénie, André Joly, utilise, en reprenant la 
terminologie de Gustave Guillaume « la personne hétérogène », ou «personne de 
synthèse ». « Nous » suppose toujours la présence d’au moins un locuteur « Moi » et 
« Vous » suppose toujours la présence d’au moins un allocutaire « Tu ». « Nous » ne 
correspond pas à « moi+ moi », donc à une multiplication mathématique car il est 
linguistiquement impossible, puisque « Moi » reste toujours une unicité de 
                                               
311 André Joly et Darrine O’Kelly, Analyse Linguistique des Textes Anglais, p. 77.
312  André Joly, Essais de systématique énonciative, p. 101, « Moi/je : la sémiologie de certaines 
langues – c’est notamment le cas en français – montre bien qu’il existe deux versions de la personne, la 
version spatiale (moi) et la version temporelle (je). On a là une distinction dont Benveniste ne tient pas 
explicitement compte dans sa théorie de la personne exposée dans les articles de Problèmes (1966), 
bien qu’elle soit très correctement analysée dans l’article du BSL (1965) .»
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subjectivité « Je ». Comme explique André Joly :
C’est donc une erreur de poser, comme le fait Gentilhomme, 
moi + moi         nous. Mathématiquement possible, cette situation ne l’est pas 
linguistiquement. La raison en est que « l’unicité et la subjectivité inhérentes à 
« je » contredisent la possibilité d’une pluralisation ». (Benveniste, 1966, 
233)313.
La polyphonie de « je » ne correspond nullement à une pluralisation de la subjectivité 
de « Je », car le « Je », comme nous l’avons vu dans The Yalta Game, devient 
locuteur, allocutaire et délocuté, et non une multiplication de « Je », puisque ce 
dernier reste toujours une unicité subjective. Or, la deuxième utilisation de « We » 
correspond plus à la forme de 1+3 : c’est « moi » et Maggie. Cette forme de « We » 
exclusif est accentuée par le fait qu’il se rencontre dans l’énoncé rapporté. 
                                               
313 Ibid., p. 83.
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2) LE DISCOURS RAPPORTE, LE DISCOURS DE L’AUTRE
Les formes de discours rapporté utilisées sont également révélatrices de la manière 
dont le locuteur participe à la mise en scène des souvenirs.
MICHAEL: [….] And because it arrived as August was about to begin, my 
Aunt Maggie – she was the joker of the family – she suggested we give it a 
name [....] But Aunt Kate – she was a national schoolteacher and a very proper 
woman- she said it would be sinful to christen an inanimate object with any 
kind of name, not to talk of a pagan god314.
Il est tout d’abord nécessaire de constater que les deux formes de discours indirect
utilisées ne sont pas prises en charge de la même manière par l’énonciateur. Pour 
expliquer ceci, nous devons revenir sur la distinction entre « énonciateur » et 
« locuteur ». Oswald Ducrot a, à plusieurs reprises, donné des explications pour 
distinguer ces deux termes :
On m’a souvent fait remarquer, et à juste titre que le mot « énonciateur » était 
très mal choisi, puisqu’il évoque, par sa construction morphologique, l’idée 
d’un fabriquant de l’énoncé – alors qu’il est destiné à désigner, dans l’énoncé, 
une forme de subjectivité qui n’est justement pas celle du producteur de cet 
énoncé315.
Pour essayer de simplifier la question, lorsque Michael dit « when I cast my mind 
back », on pourrait se demander qui est le producteur de l’énoncé. Le véritable « sujet 
parlant », ou archiénonciateur, est Brian Friel, mais c’est en même temps Michael qui 
le produit sur scène, et devient donc le locuteur. Le terme « énonciateur » peut être 
considéré comme intermédiaire entre sujet parlant et locuteur. Pour le distinguer, 
                                               
314 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 7.
315 Oswald Ducrot, ‘Quelques raisons de distinguer « Locuteurs » et « Enonciateurs»’, consulté le 5 
octobre 2005 <http://www.hum.au.dk/romansk/polyfoni/Polyphonie_III/Oswald_Ducrot.htm.>
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Ducrot utilise la forme de pluriel « énonciateurs » ; pluriel car il peut en effet y avoir 
plusieurs points de vue dans une même phrase316.
Dans notre exemple, « She suggested we give it a name », il est clair que 
l’énonciateur 1, Maggie, inclut le point de vue de l’énonciateur 2, Michael, et 
présuppose que Michael est d’accord. L’énonciateur 2 reprend la parole, et sans qu’il 
le prenne en charge explicitement : « She suggested [that]… » Michael reproduit à 
première vue ce qui a été asserté et qui pouvait être « I suggest we give it a name » 
dans la Sit1. Cependant, E1 inclut Michael dans cette assertion par « we ». Même si 
Michael ne prend pas en charge l’énoncé, il reprend ce qui a été asserté :
[…] le discours rapporté lui-même n’est pas pris en charge par l’énonciateur, 
qui n’asserte que le contexte introducteur (x a dit…). Toutefois il convient de 
distinguer la citation au discours direct et la reprise au discours indirect. La 
citation a le statut de reproduction de ce qui a été asserté par S1, dans sa forme 
même (d’où les repérages par rapport à Sit1)317.
Cependant, dans notre deuxième exemple, l’énonciateur Michael ne prend pas en 
charge le contenu :
MICHAEL : [….] She said it would be sinful to christen an inanimate object 
with any kind of name, not to talk of a pagan god318.
                                               
316 Pour Antoine Culioli la distinction entre «énonciateur » et «locuteur » se fait différement parce que 
l’énonciateur est toujours vu en termes du couple «énonciateur » et «co-énonciateur ». Catherine Fuchs 
‘Le sujet dans la théorie énonciative d’Antoine Culioli’ dans DRLAV, ‘Le ronde des sujets’ Revue de 
linguistique, 1984, n° 30, p. 56 : « L’énonciateur comme paramètre intervenant dans la construction 
des valeurs référentielles n’a pas le même statut que l’énonciateur comme support des opérations de 
modalisation, que nous appellerons désormais locuteur (Je signale que Culioli n’emploie pas toujours 
les termes énonciateur et de locuteur dans l’acception que je leur donne ici). L’énonciateur est un 
paramètre de la situation d’énonciation, indissociable du co-énonciateur. C’est en fonction du couple 
énonciateur-co-énonciateur que sont construits les énoncés. »
317 Ibid., p. 58.
318 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 7.
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Ici le discours indirect n’est pris en charge ni explicitement, ni implicitement par 
Michael ; il rapporte simplement ce que elle a dit. Sa parole est enchâssée dans celle 
de Michael sans qu’on puisse lui attribuer un point de vue (pdv). Michael est bien le 
locuteur, celui qui produit les énoncés sur scène, mais il n’est pas le responsable de 
leur prise en charge, les « énonciateurs » étant en effet ses deux tantes. L’analyse de 
la prise en charge des énoncés dans ce monologue d’ouverture nous permet de 
constater que la polyphonie, ici dans le sens de multiplicité de points de vue, donne à 
Michael son double rôle : celui de conteur et de personnage de la pièce. Michael met 
en scène ses souvenirs tout en se distanciant ou s’approchant des points de vue des 
autres personnages. La distance établie vis-à-vis de Kate s’exprime par le fait qu’il ne 
prenne pas en charge le contenu des énoncés de Kate, les rapportant, sans plus. Cette 
distanciation vis-à-vis des autres personnages le renforce dans son rôle de conteur : il 
raconte l’histoire des cinq sœurs à Ballybeg sans donner de point de vue. Cette 
distanciation du personnage conteur contribue à distancier son allocutaire, c’est-à-dire 
le spectateur, des dires des personnages. 
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3) POLYPHONIE : LE POINT DE VUE DE L’AUTRE.
L’utilisation de «but » dans « But Aunt Kate – was a national school teacher – said it 
would be sinful… » est très importante. Oswald Ducrot a analysé en détail les usages 
de « mais ». Sans reprendre son argumentation, on peut dire que « but » est un 
marqueur de polyphonie. Pour Ducrot « mais » a une valeur unique d’opposition :
Pour pouvoir attribuer à mais une valeur unique d’opposition, qui se maintient à 
travers la diversité de ses emplois, il faut faire intervenir des locuteurs, leurs 
jugements implicites sur la situation et les attitudes qu’ils s’attribuent les uns 
aux autres par rapport à cette situation 319.
Dans notre exemple, « but » est situé au début de l’énoncé, et semble donc être un 
exemple, dans la catégorisation de Ducrot, identique à II.A.c320 . Néanmoins, le 
schéma nous permet de voir que «but » introduit une vraie opposition entre les points 
de vue de Michael et Maggie d’un côté, et celui de Kate de l’autre. La présence du 
point de vue de Michael est également évidente dans la présentation des deux tantes, 
Aunt Maggie (« she was the joker ») et Aunt Kate (« she was very proper »). Donc, le 
schéma peut être conçu comme E1 (Michael), E2 (Aunt Maggie) et E3 (Aunt Kate), 
E1 et E2 asserte [P], E3 asserte [Q], qui remet en question la vérité de [P]. Il y a 
blocage des conclusions que l’on peut tirer de [P]. (P = proposition, Q = proposition) 
« But » est ici un exemple de la manière selon laquelle la polyphonie se retrouve au 
                                               
319 Oswald Ducrot et al., Les Mots du Discours ; Paris : Édition de minuit, 1980, p. 93.
320 II. Mais enchaîne en tête de réplique et introduit un Q explicite :
X : Mais Q
Mais enchaîne avec une réplique P d’un locuteur Y et
marque son opposition de X :
Y : P
X : mais Q
c. à la vérité de P.
(où P et Q sont des arguments en opposition).
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centre de notre extrait de la pièce. Michael prend de la distance vis-à-vis de Kate en 
lui donnant un nom propre, « Aunt Kate », et marque une relation plus intime avec 
Maggie en la nommant « my Aunt Maggie ». L’opposition au niveau de la prise en 
charge dans les deux points de vues met en évidence une opposition centrale dans la 
pièce. Opposition entre les forces païennes et l’ordre moral que Kate essaie de garder. 
Les sous-entendus sont liés à l’opposition de Kate au baptême d’un objet inanimé 
avec le nom d’un dieu celtique. La solution consiste alors à donner le nom 
« marconi », nom de la marque de radio à l’objet. Bien qu’il s’agisse en quelque sorte 
d’un compromis ils réussissent malgré tout à donner un nom à l’objet. « So we just 
called it Marconi because that was the name emblazoned on the set ». Ce qui reste 
néanmoins dans les yeux de Kate un péché, bien que le nom soit neutre, et ne contient 
plus les implications d’un nom de Dieu celtique. Le dieu de la moisson celtique Lugh, 
et la musique de Marconi, deviennent des forces d’opposition pour Kate qui 
représente l’ordre moral de la maison Mundy. Les références à la religion païenne 
reflètent le retour de Jack, qui amène avec lui les croyances païennes d’Afrique. Cette 
intrusion dans l’ordre moral de la maison par le biais de la radio, de la musique, de la 
danse, d’Uncle Jack et de Gerry Evans, sone le glas de cet ordre, qui ne peut résister. 
L’incapacité de s’opposer à ces forces extérieures est présente dès l’ouverture de la 
pièce par le compromis à propos du nom de radio Marconi. 
Michael prend le rôle de conteur de la pièce, entre le récit purement 
autobiographique et la mise en scène de ses souvenirs. Il est sous-entendu que la 
pièce Dancing at Lughnasa est une version du passé que Michael choisit de nous 
livrer, une version parmi d’autres, et au cours de laquelle il intervient à plusieurs 
reprises pour faire avancer l’histoire qu’il veut raconter. Le monologue de souvenir 
ou le «memorylogue » est un monologue où le conteur met en scène ses souvenirs 
accompagnés de plusieurs points de vues ou de plusieurs versions de l’histoire 
racontée. Des autres personnages jouent leur rôle dans les souvenirs du conteur. Dans 
les pièces de Brian Friel le monologue autobiographique fictif est accompagné de 
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plusieurs versions du passé. Cette technique soulève une thématique centrale de son 
œuvre : la thématique de la mémoire ou de la reconstruction. Nous reviendrons dans 
notre prochaine sous partie sur cette question car la pluralité des souvenirs n’est pas 
sans conséquence sur le conteur, qui se heurte à une relativité historique qui 
l’empêche de raconter. Cette difficulté est présente au niveau de l’énonciation de 
l’histoire du personnage conteur. 
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4) LES LIMITES DU MONOLOGUE : L’AUTOBIOGRAPHIE.
Le monologue, comme nous l’avons dit, montre les limites de « l’implicite ». Les 
limites de « l’implicite » du théâtre sont rendues au premier plan, Michael montrant 
par ses interventions son souci de faire avancer son histoire, tel par exemple dans la 
citation suivante de la fin de la première partie de la pièce :
MICHAEL: Some of Aunt Kate’s forebodings weren’t all that inaccurate. 
Indeed some of them were fulfilled before the Festival of Lughnasa was over.
[….] And she was right about losing her job in the local school. The parish 
priest didn’t take her back when the new term began; although that had more to 
do with Father Jack than with falling numbers. 
And she had good reason for being uneasy about Rose – and, had she known 
about Agnes, too. But what she couldn’t have foreseen was that the home 
would break up quite so quickly and that when she would wake up one morning 
early in September both Rose and Agnes would have left for ever321.
Le monologue de Michael fonctionne par prolepse : il annonce les événements 
tragiques à venir, et la pièce continue ensuite jusqu’à aboutir à ce point tragique à la 
fin de la pièce. Le monologue nous distancie sans cesse du spectacle et nous place en 
position d’ « écouteur ». Il nous montre qu’il nous adresse ses souvenirs à travers la 
pièce dans sa globalité, et par ses interventions nous oblige à ne pas oublier que c’est 
lui qui raconte. Friel exploite plus amplement cette distance du «conteur » vis-à-vis 
du spectacle dans Faith Healer.
Frank Hardy est le conteur par excellence dans l’œuvre de Brian Friel. La pièce 
Faith Healer a suscité beaucoup d’études et tient une place importante dans les 
                                               
321 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, pp. 64-65.
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œuvres critiques322. Néanmoins, nous voulons montrer que les caractéristiques de 
Frank comme « conteur » se trouvent à la fois dans la structure même de la pièce, par 
la présence du locuteur dans ses énoncés mais également par la mise en question du 
dispositif énonciatif narratif et autobiographique de la pièce. Pour simplifier, et 
comme tout bon conteur, il manipule et fait croire à l’impossible, et pour ce faire il 
demande directement à son allocutaire, le spectateur, de mettre en suspens ses doutes. 
Nous allons voir qu’au niveau du dispositif, une brèche s’ouvre dans
l’autobiographie ; l’indicible fait irruption, l’indicible consistant, dans une 
autobiographie, à dire sa mort par l’énonciateur. Cette impossibilité à dire sa propre 
mort fait que, comme dans Lovers, l’énonciateur passe par L’Autre pour le dire. Dans 
Lovers, la mort des énonciateurs passe par la mise en scène des « commentateurs », 
qui, par leur présence, permettent la mise en place de la distance essentielle et voulue 
entre le Temps passé T’ et le Temps T, temps présent du spectacle. Nous relevons la 
même technique dans The Freedom of the City où la mort des énonciateurs est 
représentée sur scène mais est énoncée par la parole de L’Autre, la parole 
institutionnelle, médiatique et sociologique. Comme l’explique Paul Ricœur :
En fait […] pour donner sens au concept d’histoire d’une vie, nous ne sommes 
pas démunis de tout instrument linguistique d’analyse. La dimension langagière 
proportionnée à la dimension temporelle de la vie, c’est le récit. S’il est difficile 
de parler directement de l’histoire d’une vie, il est en revanche possible d’en 
parler indirectement avec le secours d’une poétique du récit. L’histoire d’une 
vie y devient une histoire racontée323.
Cependant, nous allons essayer de montrer que, dans Faith Healer, cette distance 
temporelle nécessaire au récit est confuse au point de remettre en question le 
                                               
322 Voir par exemple Richard Pine, Martime Pelletier, Tony Corbett et F.C. McGrath.
323 Paul Ricoeur, ‘L’identité narrative’ dans Narration Quand le récit devient communication, Genève : 
Labor et Fides, 1988, p. 287.
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dispositif énonciatif de narration. Frank et Grace parlent d’outre tombe, mais cela 
n’est pas exceptionnel en soi dans l’œuvre de Friel, puisque la parole des morts 
traverse plusieurs pièces. Outre celles que nous avons déjà mentionnées, on peut citer 
Living Quarters, Dancing at Lughnasa, et Molly Sweeney324. La particularité de Faith 
Healer réside dans le fait que le(s) personnage(s) conteur(s) sont morts, le locuteur, le 
« Je », n’existe plus. La limite du non-dit est atteinte là où l’indicible est dit325. Cela 
complique considérablement l’analyse de la distance et la distinction entre un temps 
passé et un temps présent permettant la mise en espace de souvenirs présents sur 
scène. La distinction que nous avons établie dans les monologues autobiographiques 
entre un « moi passé » et un « moi présent » ne permet pas de comprendre le système 
énonciatif de Faith Healer, le « moi » présent de Frank mettant en avant 
l’impossibilité de ses dires. Le cadre chronologique de la pièce devient instable et 
onirique, hors chronos.
Comme nous l’avons déjà signalée, la structure de la pièce a beaucoup 
influencé le théâtre contemporain irlandais : à titre d’exemple, presque toutes les 
pièces de Conor McPherson, sont en forme de monologue326 , un monologue de 
narration d’un personnage seul sur scène. Chez McPherson le conteur est le seul 
personnage présent sur scène, à l’opposé des pièces de Friel. La nouvelle pièce de 
Roddy Doyle (avril 2004), qui est une adaptation faite par lui-même de son roman 
The Woman who walked into Doors, consiste également en un monologue de 
narration. Faith Healer est, en quelque sorte, leur précurseur puisque l’action de la 
                                               
324 Même s’il y a un doute sur le fait qu’à la fin de la pièce Molly est effectivement morte, certains 
critiques affiirment qu’elle est morte. Voir Richard Pine. 
325 Voir Alexis Tadié, « La contradiction est pragmatique puisque le présupposé contredit le posé dans 
une irréductible tension qui empêche le narrateur de dire sa mort. Dans ces dernières phrases on peut 
voir, me semble-t-il, un “dire l’indicible” » Tropismes, N° 6, ‘Le dit et le non-dit’, 1993, Université de 
Nanterre, p. 79.
326 Cf. Martine Pelletier, ‘Soi-Meme Comme un Autre, Le monologue dans le théâtre contemporain 
irlandais’, Actes de colloques SOFIER « Irlande-exils » Nice 21 et 22 mars, 1998.
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pièce – si l’on peut parler d’action – est réduite à la parole, aux monologues. Au 
demeurant, Faith Healer a été critiquée pour son aspect statique et son manque 
d’agissement. En effet, c’est une pièce exigeante pour le public : au point qu’elle a 
même été retirée de l’affiche au bout seulement de quelques semaines à Broadway, et 
ce  malgré la présence de James Mason dans le rôle de Frank Hardy. Tony Corbett
résume bien ce qui pourrait justifier cette critique : 
There appears to be little of what could be termed dramatic in the play; the set 
is minimal: some chairs for Frank, a chair and a table for Grace; [….] There are 
no entrances, no exists, no major lighting changes, no fight scenes, no voice-
overs, no exotic props [….] All these elements would appear to point towards a 
dull evening in the theatre327.
Comme Richard Kearney l’a remarqué, il s’agit d’une pièce qui prend comme thème 
la langue elle-même, « a play about language », ce qui a des conséquences 
thématiques importantes vis-à-vis d’une possible philosophie du langage de Friel328. 
Nous reviendrons dans notre troisième chapitre sur cette philosophie du langage qui 
semble placer en position centrale les questions de référence, l’indicible et le non-dit. 
Il nous reste pour l’instant à montrer comment le dispositif énonciatif de la pièce met 
en avant les problématiques langagières de la référence et de l’indicible énonciatif. 
La pièce commence dans le noir avec la parole de Frank, et après la deuxième 
ligne grâce à un jeu d’éclairage, Frank apparaît sur scène. 
FRANK: [….] All those dying Welsh villages. (Eyes open.) I’d get so tense 
before a performance, d’you know what I used to do? As we drove along those 
narrow, winding roads I’d recite the names to myself just for the mesmerism, 
the sedation, of the incantation –329.
                                               
327 Tony Corbett, Decoding the language of the tribe, p. 114.
328 Voir Richard Kearney, ‘Language play: Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, 
no 72, 1983.
329 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 332.
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Nous retrouvons ici certaines caractéristiques du « conteur » que nous avions 
signalées précédemment avec Andy, Dmitry, et Michael. Néanmoins, la présence 
marquée du locuteur dans les énoncés et la position de l’allocutaire renvoient sans 
cesse à une impossibilité énonciative. On constate, dans cette citation, la présence 
marquée d’un « I », mais qui ne peut pas dire « I », bien que sa présence soit très 
marquée : « I » étant répété trois fois et « myself » marquant même la présence 
physique. Le sujet énonciateur, le sujet d’énonciation et le jeu d’interlocution, sont 
mis en place. Frank s’adresse à son allocutaire au moyen du pronom « you » qui 
prend l’allocutaire comme spectateur ; alors que la question rhétorique « d’you know 
what I used to do ? » inclut directement cette instance discursive « you ». La forme 
de « would », et l’emploi de « used to », ont plusieurs conséquences. La première 
conséquence indique la notion de répétition dans le passé qui renvoie à la répétition 
actuelle, « le spectacle », sur scène devenant une occurrence de cette répétition. Les
noms des villages, que Frank répétait dans le passé, sont énumérés sur scène. La 
seconde conséquence tient à ce que « would » et « used to » portent à confusion 
chronologique, car la répétition renvoie à la fois au passé et présent. Ce qui 
différencie Frank dans Faith Healer de Dmitry, par exemple, dans The Yalta Game, 
ou d’Andy dans Lovers, ou encore de Michael dans Dancing at Lughnasa, est la 
façon dont la mise en récit des souvenirs fonctionne dans Faith Healer. Nous avons 
vu dans ces deux dernières pièces que la présence du locuteur a été distinguée des ses 
souvenirs par le contraste existant entre un présent, ou présent de narration, et une 
rupture entre l’énonciateur et le moment d’énonciation, ou un temps passé T’. Dans 
Faith Healer ce n’est pas le cas, puisque dès l’ouverture de la pièce une confusion 
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chronologique s’installe, une résurrection, qui fait de Frank une figure du Christ 
comme l’a noté Virginie Roche330 :
Les quatre monologues de Faith Healer, différentes versions d’une même 
histoire ne s’apparentent-ils pas aux quatre Evangiles ? Le message christique 
est par quatre fois réécrit tout comme la vie de Frank [….] Teddy est celui qui 
porte témoignage, celui qui réécrit tel l’évangéliste l’histoire du mystère. Sa 
version extérieure est analytique alors que celles de Frank et de Grace étaient 
intrinsèques et naviguaient sur le vaisseau au gré du flux et du reflux de leur 
âme331.
Mais au-delà de cet aspect de résurrection, une confusion chronologique entre 
l’avant-spectacle et le spectacle se fait jour, car l’avant-spectacle devient le spectacle, 
(« I’d get so tense before a performance »). Frank répète ce qu’il faisait avant chaque 
représentation : la répétition de la liste des noms des villages gallois. Le temps avant 
le spectacle T’ et le temps présent du spectacle T se confondent : « I’d get so tense » 
qui normalement se réfère au révolu, se réfère ici au présent, à ce qui se passe sur 
scène : il répète pour s’apaiser la liste des villages sur scène, dans le hic et nunc. 
Cette confusion est d’autant plus accentuée par le fait qu’il s’agit du même locuteur, 
Frank passé et Frank présent. La grande différence avec les autres ouvertures de 
pièces est le manque de transition temporelle, le passage du présent au passé n’étant 
marqué ni au niveau des énoncés, ni au niveau scénique. Frank se présente à la fois 
comme le « moi présent » et le « moi passé », ce qui souligne, en effet, la confusion 
temporelle de la pièce. Dans cette ouverture, la mort du locuteur est implicitement 
présente dans les énoncés. Ce n’est pas « What I used to do before a performance », 
mais « What I used to do when I was alive », ce qui est confirmé au niveau
                                               
330 Virginie Roche, L’unité Perdue : poétique et mythe dans L’œuvre dramatique Irlandais Brian Friel, 
thèse, Univeristé de Paris 4, 2003. 
331 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I,. p. 299, p. 236. 
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sémantique par « dying Welsh villages ». Il s’agit d’une impossibilité énonciative qui 
renvoie l’allocutaire vers l’énonciation elle-même, vers l’impossibilité de 
l’énonciation, en fait, donc vers l’indicible. La confusion chronologique confirme 
l’onirisme - la pièce indique que le locuteur présent sur scène est mort : une 
impossibilité énonciative, où le locuteur parle de l’au-delà. Cette impossibilité 
énonciative de dire sa mort est une difficulté d’énonciation sur laquelle nous allons 
revenir dans notre prochain sous-chapitre.
On remarque également que cette correspondance entre le dire et l’action sur 
scène accorde une caractéristique performative à ses énoncés du début de la pièce, 
car l’incantation du passé « I’d recite the names to myself just for mesmerism, the 
sedation, of the incantation » est aussi dans le temps présent du spectacle. Le fait que 
Frank répète la liste des noms pour se calmer lors de l’ouverture du spectacle, montre 
qu’il existe un fonctionnement de référence direct entre linguistique et 
extralinguistique. Cela est cependant un peu trompeur, car comme avec The Yalta 
Game, la représentation verbale des lieux pose un problème de référence. Dans notre 
citation, en effet, on constate une instabilité référentielle du langage. Dans la mention 
de « Those dying Welsh villages », « those » est anaphorique à la liste des villages 
annoncés précédemment, mais également cataphorique puisqu’il renvoie aussi à la 
liste qui va suivre. Toutefois, Frank remet tout de suite en question cette liste : 
« Welsh, Scottish – over the years they became indistinguishable ». Ainsi une 
instabilité référentielle marque le début de la pièce, pour rapidement devenir le 
thème central de celle-ci. « Those » marque donc une distance physique et 
temporelle du locuteur vis-à-vis de ses énoncés. Mais la confusion de la référence 
s’installe également par « As we drove along those narrow, winding roads », car le 
locuteur ne nous donne pas assez d’informations pour interpréter la référence de 
« we » et de « those ». L’énoncé ne respecte donc pas la maxime de quantité. Ce 
n’est que plus loin, par la mention de Teddy et de Grace que «We » devient 
référentiel. Les représentations verbales deviennent de plus en plus instables au cours 
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de la pièce, au fur et à mesure que les différents points de vues des autres 
protagonistes Teddy et Grace se mettent en place. La cohérence du monde du 
discours de la pièce est remise en question par des contradictions entre les différentes 
versions de ce qui constitue le passé. 
La distance que nous avions remarquée comme nécessaire pour la mise en 
place des souvenirs dans les autres pièces, était établie par le dispositif énonciatif : 
rupture entre le temps passé et le temps présent, et par l’utilisation de la forme 
monologique. Nous allons essayer de montrer comment dans Faith Healer le 
dispositif énonciatif renvoie au niveau de l’énonciation, donc distancie le spectateur 
du spectacle. Ainsi dans la citation suivante, où Frank dévoile implicitement sa mort : 
FRANK: [….] Could my healing be effected without faith? – But faith in what? 
– in me? – in the possibility? – faith in faith? And is the power diminishing? 
You’re beginning to masquerade, aren’t you? You’re becoming a husk, aren’t 
you? And so it went on and on and on. Silly wasn’t it? Considering that nine 
times out of ten nothing at all happened. But they persisted right to the end, 
those nagging tormenting, maddening questions that rotted my life332.
On constate ici une certaine répétition du passé au présent. Néanmoins, la citation est 
intéressante car la présence des différents allocutaires est marquée par le passage 
d’un temps présent T à un temps passé T’. Les questions « You’re beginning to 
masquerade, aren’t you ? » et « you’re becoming a husk, aren’t you ? » prennent 
comme allocutaire une instance discursive de « Je », marquée ici par l’utilisation du 
pronom « You », le locuteur se prenant lui-même comme allocutaire. La forme de Be
+ ING utilisée renvoie à un procès non-accompli, mais dans notre exemple c’est un 
non-accompli dans le passé. Le locuteur nous relate en effet son processus mental 
interne, d’où la possibilité de percevoir ces procès comme non-accomplis. Ces 
                                               
332 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 334.
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questions qui ont tourmentées Frank pendant des années, sont répétées au présent du 
spectacle sans qu’on puisse parler d’une forme du présent -ing avec fléchage 
situationnel. Une des caractéristiques de la forme -ing est le reproche : dans ces 
questions, Frank se livre en effet à une certaine auto-critique. Dans la même citation 
le changement de perspective temporelle d’un présent non-accompli au passé est 
accompagné par un changement d’allocutaire. « Silly wasn’t it ? » prend comme 
allocutaire à la fois le locuteur et le destinataire ; à savoir, le spectateur. La rupture 
entre le moment d’énonciation et l’énonciateur lui laisse la possibilité de réaliser un 
commentaire sur ces questions qui l’ont tourmenté. Le pronom « It », ici, ne renvoie 
pas seulement Frank à ses questions mais aussi à ses doutes, qui, en effet, constituent 
la tragédie de la pièce. L’artiste devient invivable du fait de ses doutes sur ses 
capacités artistiques. « Silly » ne décrivant pas la manière dont Grace et Frank se 
déchirent mutuellement à cause de ces doutes. Cependant, le révolu doit avoir un 
repère énonciatif, par rapport au moment de l’énonciation, ce qui est donné par « But 
they persisted right to the end, those nagging, tormenting, maddening questions that 
rotted my life ». Le révolu est repéré par rapport à « the end » ce qui renvoie à la fin 
de sa vie. Ce qui est confirmé par « that rotted my life » : il est mort. L’annonce de sa 
mort est faite implicitement ou sur le mode de l’euphémisme : il ne peut la dire 
directement. Cette rupture dans le dispositif énonciatif renvoie son allocutaire, le 
spectateur, vers le processus d’énonciation en cours, et donc renvoie au spectacle lui-
même. Nous allons y revenir dans la prochaine partie, car l’impossibilité de dire le 
non-dit est un aspect de la forme de monologue du conteur. Il doit passer en 
permanence au niveau de l’énonciation, en disant que « c’est une autre histoire » : 
« that’s another story ». Frank se trouve souvent dans l’obligation de commenter ses 
énoncés et leur énonciation, ce qui souligne les difficultés qu’il a à raconter son 
histoire. 
La confusion chronologique culmine dans le dernier monologue de Frank, où 
elle ne se fait pas seulement entre le présent et le passé mais, également à l’intérieur 
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du présent du spectacle. Les repères se confondent totalement. Frank explique que 
pendant des années il a gardé un papier dans sa poche, un extrait de journal, qui 
raconte la guérison qui eut lieu un soir à Llanbethian. Cependant, il dit :
FRANK: [….] Yes; Carried it for years; until we came back to Ireland.  And 
that night in that pub in Ballybeg I crumpled it up (He does this now) and threw 
it away.333
Nous atteignons ici les limites du dire. Le récit passé, mis en scène au présent, fait ici 
apparaître l’impossibilité de correspondance entre le dire et l’action. L’allocutaire est 
renvoyé à l’impossibilité de répétition ou de « représentation », car le locuteur enlève 
cette possibilité, puisqu’il situe l’action dans un passé révolu, (« Carried it for years;
until we came back to Ireland »), par l’utilisation d’un passé établissant une rupture 
entre le moment d’énonciation et l’énonciateur. L’action est terminée dans le passé 
(« I crumpled it up and threw it away »), et il est donc impossible d’utiliser une 
forme qui inclut un aspect de répétition comme « would » ou « used to ». Mais 
répétition il y a, car Frank répète le geste dans le présent du spectacle, et la confusion 
existant entre le hic et nunc et ce qui est raconté renvoie l’allocutaire, le spectateur, 
vers le processus d’énonciation. L’indicible devient le montré, et devient donc 
possible. Cette confusion chronologique inhérente à l’histoire distancie le spectateur 
du spectacle, et cette distance permet d’inclure l’allocutaire, puisque ce dernier est 
également présent dans le temps présent du spectacle. Nous avons remarqué que la 
rupture énonciative permet aux personnages conteurs de prendre la distance 
nécessaire pour raconter leurs histoires. L’allocutaire/spectateur de Faith Healer est 
renvoyé sans cesse vers le processus énonciatif de raconter, car il s’agit dans le cas 
de Frank d’une impossibilité énonciative. Une impossibilité énonciative de dire sa 
                                               
333 Ibid., p. 371.
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propre mort et de répéter des actions du passé, des actions appartenant définitivement 
au révolu. La mise entre parenthèses de la question épistémologique de la vérité dans 
la mise en espace des souvenirs, que nous avons signalée au début de cette partie, 
permet dans Faith Healer l’intrusion de l’indicible dans le dispositif énonciatif de 
l’autobiographie. Une fois la question épistémologique écartée, il ne reste que des 
représentations verbales, la fabulation d’une histoire impossible à dire. La 
transparence de l’énoncé est remplacée par l’opacité d’un langage devenant 
thématique dans la pièce, et où le fonctionnement de raconter des histoires devient 
apparent.  
Faith Healer est une pièce qui, par l’impossibilité de dire, renvoie en 
permanence vers les limites du dit et du non-dit ou de l’indicible. Le renvoi vers le 
processus d’énonciation, et aux difficultés de dire, montre la capacité du conteur à 
faire croire à l’impossible. Comme le critique de théâtre dans St. Nicholas de Conor 
McPherson, Frank nous demande sans cesse de croire à ce qu’il dit, (« you’re never 
going to believe this »), l’invraisemblable devient acceptable ou inacceptable, d’où
l’ambiguïté de cet énonce. Nous retrouvons à travers Faith Healer la difficulté de 
raconter une histoire, qui est entrecoupée, saccadée dans ses énoncés, et également 
interrompue par la structure de la pièce, entre les différentes scènes et les différents
énonciateurs, que sont Teddy et Grace. Nous allons analyser cette difficulté à dire, à 
raconter, pour savoir si oui ou non il  s’agit d’une caractéristique des personnages 
« conteurs ».  
L’autobiographique fictive, ou le « moi » passé et le « moi » présent, dans les 
pièces de Friel, a la particularité de dépasser le récit individuel. Dans les pièces de 
Brian Friel il ne s’agit jamais d’un personnage conteur seul sur scène qui monologue; 
le conteur, chez Friel, met en scène ses souvenirs individuels en présence d’autres 
personnages qui, eux, donnent également leur version du passé. Cette relativité 
historique peut se rapporter à la problématique politique en Irlande, où la relativité 
des versions contradictoires de l’Histoire pose toujours problème. Comme le 
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remarque Foster dans son livre au titre un peu provocateur The Irish Story : Telling 
Tales and Making it up in Ireland :
The heat generated by competing versions of our island story, the dust kicked 
up when different interpretations collide, obscures some of the most salient 
questions at issue – such as, whether the country is actually still an ‘island’ in 
any meaningful sense334. 
Nous essayerons de cerner et d’analyser dans le troisième chapitre les conséquences 
résultant de la relativité historique sous-jacente aux pièces de Friel. Mais nous allons 
dans l’immédiat voir comment les personnages du conteur partagent une autre 
caractéristique : la difficulté qu’ils éprouvent à raconter leurs histoires. 
                                               
334 R.F. Foster, The Irish Story: Telling Tales and Making it up in Ireland, p. xi.
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CHAPITRE 4 : «SE SIN SCEAL EILE »335: LES DIFFICULTES DE 
L’ENONCIATION.
1) LE DIFFEREMENT DE L’ÉNONCIATION.
Listening to this man (famous storyteller in 
Barado) reminded me of the shape of oral 
narrative. It’s not linear. An oral narrative does 
not go from the beginning to the middle to the 
end of the story. It goes in great swoops, it goes 
in spirals and loops, it may so often reiterate, 
something that happened earlier to remind you, 
and then takes you off again, sometimes 
summarises itself, it frequently digresses off into 
something that the story teller appears just to 
have thought of, then it comes back to the main 
thrust of the narrative…
[Salman Rushdie, Kinapipi, 7, no 1, pp. 7-8].
Il peut sembler contradictoire de parler de difficultés de l’énonciation, lorsque l’on se 
rapporte à des personnages conteurs dans les pièces de Friel, étant donné le rôle 
                                               
335 Il est important de souligner que cette expression irlandaise est traduite en anglais par « But that’s 
another Story », ce qui revient comme leitmotif de plusieurs personnages conteurs chez Friel. Friel lui-
même utilise cette expression dans The Home Place quand Clement fait référence à l’histoire de la liste 
des condamnées dans la communaté Anglo-Saxon de Ballybeg. «Truer of us, I am certain, than the 
people who felt they had to take vengence on the unfortunate Lord Lifford. But sé sin scéal eile, a 
faubla alia. Anyhow, they are both gone now, the lord and the poet. And may they both find peace .», 
The Home Place, p. 42.
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central qu’ils occupent dans son œuvre. Cela étant, les difficultés à dire, c’est-à-dire 
les difficultés à raconter leur histoire individuelle, ainsi que la mise en question de 
l’énonciation, font partie des caractéristiques des personnages conteurs dans les 
pièces de Brian Friel. Comme le souligne Salman Rushdie dans la citation ci- dessus, 
une narration saccadée et circulaire semble être la forme de l’histoire orale. Nous 
allons retrouver certaines des caractéristiques décrites par Salman Rushdie dans le 
dispositif énonciatif des monologues. 
Déjà nous avions remarqué comment Michael dans Dancing at Lughnasa
intervient dans le déroulement de la pièce pour faire avancer son histoire, et de quelle 
manière Sir dans Living Quarters intervient plus brusquement encore pour que les 
autres personnages restent dans le cadre qu’il a établi :
SIR: Good. Where was I? Ah – ‘- Tom in the back. Ben is alone
 in the living- room. He is moving around.’ And that seems
 to be all the directions I’ve got. A bit abrupt, isn’t it? Could
 you carry on from there? Thank you336.
Le personnage de Sir tient le double rôle de conteur et de metteur en scène dans la 
pièce Living Quarters. Ses interventions dictent l’absence et la présence des autres 
personnages, ainsi que leurs répliques. De cette manière Sir indique ce qui peut être 
dit, et donc les limites du dire et du non-dit. Dmitry, dans The Yalta Game, intervient 
d’une autre manière dans l’histoire racontée. Dmitry brise la mise en scène de ses 
souvenirs lors de ses interventions monologiques. Les monologues de Dmitry, 
comme nous l’avons déjà remarqué, donnent accès à ses pensées intimes, et ce qui 
reste non-dit dans le dialogue devient alors dit dans le monologue. Par ce biais, les 
pensées intimes de Dmitry interviennent dans son dialogue avec Anna, ses 
monologues étant, en effet, placés tout le long de la pièce dans l’espace de dialogue 
                                               
336 Brian Friel, Living Quarters, Selected Plays I, p. 229.
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avec Anna. Par exemple, dans la citation suivante Dmitry  dit ce qu’il ne peut pas dire 
ouvertement à Anna mais peut le dire uniquement dans l’espace privé de ses 
monologues adressés aux spectateurs. Il est important de souligner, pour notre propos, 
que Dmitry commente directement ce conflit entre le dit et le non-dit :
ANNA: [….] Oh, Dmitry, my darling, you will love me always, won’t you?
GUROV: She believed she did worship me. She believed she would always 
worship me. And for the first time in my life I had come close to worshipping 
somebody too. But how could I tell her this would come to an end one day? 
Indeed it would. But if I had told her, she wouldn’t have believed me.
He releases her. They stand back-to-back, facing in opposite directions, holding 
hands.
ANNA: You will love me always. Dmitry?
GUROV: Yes.
ANNA: And I will love you always. 
GUROV: I know that337.
Dmitry intervient dans l’espace dialogique, nous donnant accès, comme nous l’avons 
déjà remarqué, à l’espace privé. La particularité de The Yalta Game réside dans 
l’entrecroisement de l’espace privé et de l’espace public, le monologue «privé » 
intervenant dans et interrompant le dialogue «public ». L’espace «public » de 
dialogue intervient également dans les monologues, soit comme continuation des 
pensées intimes, soit comme contraste direct, comme il en est question dans la 
citation ci-dessus. En se demandant « But how could I tell her », Dmitry finit par dire 
ce qui ne doit pas être dit. Confronté au langage, il est obligé de passer au niveau de 
l’énonciation, d’où la question : « comment le dire ? ». On note dans l’énoncé « I had 
come close [….] » que le repère temporel est instauré par rapport à un passé fini, 
révolu. Le temps T’ est la fin de l’histoire d’amour, comme s’il voyait déjà leur 
histoire d’amour comme terminée. La technique utilisée dans The Yalta Game,
                                               
337 Brian Friel, The Yalta Game, p. 35.
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permettant d’afficher l’espace privé (au moyen du dispositif énonciatif), permet de 
dire le non-dit sans que l’autre perde la face. Il ne peut pas le dire ouvertement, car il 
n’est pas question pour elle de remettre en cause la signification d’« always ». Il est 
intéressant d’observer ici une similitude avec la discussion sur la signification 
d’ « always » dans Translations, dans laquelle Yolland et Maire s’interrogent sur 
l’amour éternel. Hugh explique à Maire que « It’s not a word I’d start with. It’s a silly 
word, girl »338. Dans The Yalta Game, le non-dit entre dans le dire, ce qui est, comme 
nous l’avons noté, une des caractéristiques de l’apostrophe : la capacité de dire ce 
qu’il n’est pas normalement acceptable de dire. Cela est rendu possible dans la 
mesure où l’espace privé de The Yalta Game prend comme allocutaire le public dans 
la salle. La question sur la manière de le dire est adressée simultanément aux deux 
instances discursives d’allocution, lui-même et les spectateurs. Cette question 
« comment le dire » a une autre conséquence : elle renvoie directement à 
l’énonciation elle-même, et le dire devient de ce fait opaque, l’allocutaire percevant le 
processus d’énonciation en cours. La fabrication de l’histoire de Dmitry devient 
explicite, le jeu entre l’espace public et l’espace privé, permettant d’appréhender la 
façon dont Dmitry construit la fiction, ou, dans ce cas, le mensonge. Le non-dit de 
l’espace privé contredit donc le dire de l’espace public.
Dans Faith Healer nous remarquons également la présence du non-dit dans le 
dit. L’instabilité des dires de Frank l’oblige à revenir sans cesse sur ce qu’il dit. 
L’histoire de Frank est constamment différée, son histoire reste le non-dit de la pièce. 
Frank se heurte à l’opacité du langage, ce qui est une des causes des difficultés à faire 
avancer l’histoire qu’il souhaite raconter. Par exemple, au début de la pièce :
FRANK: [….] As for the seventh son – that was a lie. I was in fact the only 
child of elderly parents, Jack and Mary Hardy, born in the village of Kilmeedy 
                                               
338 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 446.
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in County Limerick where my father was sergeant of the guards. But that’s 
another story339.
Dans cet extrait, on constate à quel point le dispositif de narration de Faith Healer
peine à se mettre en place. Les énoncés sont constamment non-accomplis, soit 
différés, soit abandonnés. Ils perdent ainsi leur force illocutoire, leur capacité à 
référer, ce qui a pour résultat l’enfermement du langage sur lui-même, le langage 
devenant opaque, un espace privé en quelque sorte. Ce solipsisme linguistique 
devient avec Translations et The Communication Cord une thématique qui aura des 
conséquences sur la philosophie du langage que nous étudierons plus en détail dans le 
troisième partie340. Constatons dans l’immédiat que la remise en question du dire est 
un élément clé dans le dispositif de narration de Faith Healer. 
Notre exemple  « As for the seventh son – that was a lie » qui réfère à l’affiche 
présente sur scène, montre bien comment ce dispositif énonciatif fonctionne. Frank 
énonce E, puis tout de suite après nie le posé de l’énoncé. L’instabilité référentielle 
rend caduque la capacité à référer de ces énoncés : « Seventh Son of a seventh son » 
est un mensonge. Cette instabilité du langage renvoie l’allocutaire vers l’opacité des 
dires ; de ce fait Frank attire sans cesse l’attention vers l’énonciation elle-même ; 
« that was a lie ». L’instabilité référentielle est encore plus marquée dans la pièce du 
fait des divergences entre les différentes histoires racontées. Frank nous parle ensuite 
de son père : « my father was sergeant of the guards. But that’s another story ». Cette 
fois il énonce donc E, et tout de suite indique que E n’est pas pertinent. Cette autre 
                                               
339 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 333.
340 Pour Friel, la  pièce Translations ne met pas l’accent sur l’interprétation politique de la perte de la 
langue irlandaise mais sur la communication entre des espaces privés,. : « What worries me about the 
play- if there is a play- are the necessary peculiarities, especially the political elements. Because the 
play has to with language and only language. And if it becomes overwhelmed by that political element, 
it is lost. » Brian Friel, ‘Extracts from a sporadic diary’, Brian Friel: essays, diaries, interviews, 1964-
1999, p.75.
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histoire reste non-accomplie, une histoire qui ne va jamais être explicitée, et va être 
dite et contredite dans les versions divergentes de Frank, de Grace et de Teddy. 
L’histoire du père de Frank sera la victime de la relativité historique inhérente à la 
pièce. La narration est différée, dans l’œuvre de Friel, entre les pièces car dans Molly 
Sweeny Friel donne les mêmes origines à un guérisseur, Dr Rice :
FRANK: [….] Interesting word – engram. The only other time I 
heard it used was by Mr. Rice, Molly’s ophthalmologist.
In that swanky accent of his- ‘engram’. And he was
born in the village of Kilmeedy in County Limerick 
for God’s Sake !341.
Ainsi, l’énonciation est différée à l’intérieur et à l’extérieur de la pièce. Ce 
diffèrement de l’accomplissement des énoncés a des conséquences pour Faith Healer, 
car le non-dit central de la pièce, la mort de Frank, n’est indiqué qu’implicitement, 
par la nomination des outils potentiels. 
Nous avons remarqué dans notre précédent sous-chapitre l’impossibilité 
énonciative de dire la mort de l’énonciateur ; cependant la mort de Frank est 
également l’intrigue centrale de la pièce, l’intrigue qui reste non-dit, mais indiquée 
implicitement :
FRANK: [….] Almost in the centre of the square but a little to my left was a 
tractor and a trailer. In the back of the trailer were four implements : there was 
an axe and  there was a crowbar and there was a mallet and there was a hay-
fork. They were resting against the side of the trailer342.
La répétition de « there was » permet au locuteur de présenter les outils 
individuellement. La maxime de quantité semble être brisée par la répétition de 
                                               
341 Brian Friel, Molly Sweeney, Selected Plays II, p. 462.
342 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 375.
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« there was » quatre fois dans la même phrase. Cela suggère donc par implicature que 
ces instruments ont beaucoup d’importance, ils vont donc être utilisés pour le tuer. Ce 
qui est confirmé à la fin de la pièce, quand Frank dit « [….] those four malign 
implements – somehow had shed their physical reality and had become mere 
imagings – »343. Ainsi, l’intrigue centrale de la pièce est différée et reste dans le 
domaine de l’implicite. L’indicible, comme nous l’avons vu, peut expliquer le 
diffèrement de l’énonciation, l’énonciateur ne pouvant pas décrire sa propre mort. 
Frank nous dit à la fin de première partie qu’il va revenir sur cette histoire, mais il ne 
le fait jamais : 
FRANK : But we’ll come to that presently. Or as Teddy would have put it:
Why don’t we leave that until later, dear ‘eart?
Why don’t we do that? Why not?
Indeed344.
Etant donné que l’énonciation est constamment différée, nous ne saurons jamais ce 
qui s’est vraiment passé ce soir-là à Ballybeg. En effet, « we’ll come to that » s’avère 
faux. L’énonciation reste inaccomplie, et de ce fait Frank renvoie le spectateur vers le 
processus d’énonciation. Malgré le fait d’utiliser « We », qui va inclure le locuteur et 
l’allocutaire dans l’énoncé, cette inclusion n’aidera pas à son accomplissement. On 
remarque en effet le nombre très élevé de commentaires sur le processus 
d’énonciation : Teddy, par exemple est caractérisé au niveau de son discours par la 
répétition de « I’ll tell you ». 
Frank commente souvent le processus d’énonciation. Par exemple, dans la 
première partie quand il veut expliquer comment il a commencé en tant que 
guérisseur, il dit ceci :
                                               
343 Ibid., p. 376.
344 Ibid., p. 341.
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FRANK: [….] How did I get involved? As a young man I chanced to flirt with 
it and it possessed me. No, no, no, no, no – that’s rhetoric. No; let’s say I did 
it …because I could do it345.
La « question tag » établit, comme nous l’avons déjà signalé, que le locuteur inclut 
directement par interpellation son allocutaire dans l’énonciation. Une fois encore, 
Frank, énonce E pour immédiatement après nier le posé de l’énoncé. Avec « No let’s 
say I did it » ce n’est plus au niveau des énoncés mais également au niveau de 
l’énonciation que Frank inclut directement son allocutaire. Une fois 
l’accomplissement de l’énonciation différé il ne reste plus que l’énonciation elle-
même, ce qui a pour effet de contribuer à la distanciation de l’allocutaire. Frank 
commente ses dires en tant « rhetoric » ce qui met en relief l’énonciation elle-même. 
Cette inclusion de l’allocutaire – aboutissant à sa distanciation – ne permet pas de 
valider le dire. « That’s rhetoric » renvoie à l’ensemble du dispositif d’énonciation de 
la pièce. Avec Faith Healer, il n’y a que la « rhétorique ».
                                               
345 Ibid.
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2) LE PROCESSUS D’ENONCIATION : L’OPACITE DU DIRE.
Le processus d’énonciation est mis en avant, car il est l’acte de théâtre lui-même. Par 
cette opacité du dire, les énoncés renvoient l’allocutaire, le spectateur, vers le
processus, et donc créent une distanciation d’autant plus prononcée qu’elle s’effectue 
par l’intermédiaire du monologue. L’opacité de l’énonciation et l’incapacité à établir 
les références, obligent Frank, Grace et Teddy à se confronter au langage lui-même. 
Au lieu que l’histoire ne soit que racontée et l’énonciation transparente, le conteur se 
heurte aux difficultés linguistiques du dire. L’énonciation, le processus d’énonciation 
des histoires, devient de ce fait une thématique de la pièce. 
[…] the performer can never be released from his performance and his very 
existence as a player of roles depends on both performer and audience keeping 
faith with his fiction. Theatre is an interpretative art whose very interpretation 
involves mediation. The final poignant words of Grace’s monologue are 
directed not solely to Frank but to Friel and the spectator as well- ‘O my God, 
I’m one of his fictions too, but I need him to sustain me in that existence’. 
There is, as Sartre would say, no exit…346.
Richard Kearney voit dans Faith Healer  une pièce qui prend comme thématique 
centrale la capacité à référer du langage. La pièce se referme sur elle-même par la 
technique de la pièce dans la pièce ce qui a pour résultat l’enfermement du 
personnage dans la pièce. 
Cette opacité de l’énonciation est la cause des difficultés à faire avancer 
l’histoire racontée. En effet, Frank dans la dernière partie reprend son monologue 
comme si l’intervalle constitué par les monologues de Grace et Teddy, n’avait pas eu 
                                               
346 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 31.
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lieu. L’instabilité référentielle est accompagnée par une confusion au niveau de la 
narration : Frank ne sait plus où il en est dans son histoire, il n’est plus sûr de ce qui a 
été dit et ce qui reste à dire. La particularité de Faith Healer réside dans la manière 
dont l’allocutaire détruit et reconstruit sa propre version de l’histoire à travers les 
différentes versions de l’histoire racontées. Le non-dit fait irruption dans le dit, la 
ville de Kinlochbervie intervient dans l’histoire que Frank essaie de raconter. La 
répétition de « Kinlochbervie » dans les monologues de Frank, Grace et Teddy fait de 
« Kinlochbervie » une métaphore de la mort, car c’est à Kinlochbervie que l’enfant 
est né mort. La naissance et la mort donnent à « Kinlochbervie » une signification 
toute particulière dans la pièce. L’indicible interrompe la narration à plusieurs 
reprises au cours de la pièce, car la répétition des noms des villages en train de mourir 
rappelle la mort de l’énonciateur.
FRANK: [….] But the moment that boy Donal threatened me with his damned 
twisted finger, that illusion quickly vanished. And I knew, I knew instinctively 




Where had we got to?  Ah, yes - Teddy had been put to bed [….]347.
Frank s’est perdu dans son histoire. Le non-dit de la pièce fait interruption et perturbe 
la narration, la mort, sa mort, l’indicible ultime traverse la liste des villages. Le non-
dit est présent ici par la répétition de « Kinlochbervie ». Nous verrons dans le 
troisième partie que l’indicible est présent dans plusieurs pièces de Friel. Dans Molly 
Sweeney, par exemple, que Friel estime très proche de Faith Healer348, l’indicible 
                                               
347 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 372.
348 Brian Friel, ‘Extracts from a Sporadic Diary’, Brian Friel: essays, diaries, interviews : 1964-1999, 
p. 162. Friel explique le 7 janvier 1994 que « The new play-form, theme, character-is so like FAITH 
HEALER. A second candlestick on the mantlepiece; a second china dog .»
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devient une problématique centrale de la pièce. Friel explore dans Molly Sweeney la 
capacité du langage à représenter le monde. Par exemple, dans la citation suivante 
Molly décrit, raconte le monde invisible des aveugles :
MOLLY: [….] Oh I can’t tell you the joy I got from swimming. I used to think 
– and I know this sounds silly – but I really did believe I got more pleasure, 
more delight, from swimming than sighted people cans ever get. Just offering 
yourself to the experience – every pore open and eager for that world of pure 
sensation, of sensation alone – sensation that could not have been enhanced 
sight – experience that existed only by touch and feel; and moving swiftly and 
rhythmically through that enfolding world; and the sense of such assurance, 
such liberation, such concordance with it…Oh I can’t tell you the joy 
swimming gave me349.
Il est important de noter dans ce passage que Molly répète deux fois « I can’t tell 
you ». Elle est obligée de constater les limitations du langage à décrire le monde des 
sensations des aveugles : elle se confronte à l’opacité du langage. Ce qui ne peut être 
vu est perçu par l’utilisation du langage ; des monologues qui permettent de conter, 
de raconter le monde. Nous verrons également dans le troisième chapitre que la 
capacité du langage à représenter le monde est une thématique que Friel explore de 
multiples façons à travers son œuvre. Exploration qui se continue avec la pièce, 
Performances.
                                               
349 Brian Friel, Molly Sweeney, Selected Plays II, p. 466.
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3) DISTANCIATION VIS-A-VIS DU SPECTACLE.
La difficulté de raconter son histoire est une des caractéristiques que nous retrouvons 
avec Sir dans Living Quarters, Sir intervenant dans la pièce pour indiquer ce qui peut 
être dit de ce qui ne peut l’être. Sir pose, en quelque sorte, les limites du dire et du 
non-dit. 
SIR: I told you, didn’t I? ‘Frank does not hear her and she goes back to her 
room and cries.’
ANNA: (Crying) It wasn’t despair.
SIR: I know.
ANNA: And it wasn’t hate – no, not hate for him.
SIR: You’ll tell us later350.
Sir intervient directement dans l’énonciation : « you’ll tell us later », est donc 
directement responsable du diffèrement de l’énonciation. Ses interventions ont pour 
effet de distancier les allocutaires/spectateurs de la pièce, distanciation qui renvoie 
sans cesse les allocutaires vers l’énonciation elle-même, vers le processus 
d’énonciation. La technique de distanciation utilisée dans la pièce Living Quarters
ressemble à celle utilisée par Pirandello dans Six Characters in Search of an 
Author351. C’est-à-dire que The Manager et Sir tiennent un rôle presque identique 
comme, le remarque F.C McGrath :
In many ways Sir’s role resembles the role of The Manager in Pirandello’s Six 
Characters in Search of an Author, except that Friel’s play does not have both 
actors and fictional characters. Sir deals only with fictional characters, but he 
deals with them as a director or stage manager might deal with actors. 
Consequently Living Quarters, like Six Characters in Search of an Author, 
                                               
350 Brian Friel, Living Quarters, Selected Plays I, p. 203.
351 Luigi Pirandello, Six Character in Search of an Author, London : Methuen Drama, 2004.
- 233 -
operates simultaneously on a fictional register and on a metanarrative register 
of theatrical enactment of the fiction 352.
Nous allons voir que cette activité « méta-narrative », que nous préférons quant à 
nous appeler activité théâtrale, est explorée dans plusieurs pièces de Friel : c’est une 
distanciation vis-à-vis du spectacle. Cette distanciation est brechtienne, dans la 
mesure où la spécificité du théâtre de Brecht était de mettre en avant l’énonciation 
théâtrale, ce qui a pour conséquence directe de distancier le spectateur du spectacle, 
comme l’explique Patrice Pavis à propose du terme Brechtien :
Le terme est souvent employé à propos d’un style de mise en scène qui insiste 
sur le caractère historique de la réalité représentée (historicisation) et propose 
au spectateur de prendre ses distances, de ne pas se laisser berner par son 
caractère tragique ou dramatique, ou simplement illusionniste. Brechtien réfère 
fréquemment à une « politique des signes » : la scène et le texte sont le lieu 
d’une pratique de tous les gens de théâtre qui signifient la réalité par un système 
de signes à la fois esthétiques (ancré dans un matériau ou un art de la scène) et 
politiques (critiquant  le réel au lieu de l’imiter passivement)353.
Avec le personnage conteur de Sir, Friel utilise une technique de distanciation 
ouverte qui renvoie le spectateur vers l’activité théâtrale ; le personnage conteur tient 
le même rôle que Sir dans plusieurs pièces de Brian Friel. Sir, néanmoins, est une 
exception dans la manière qu’il intervient dans le spectacle. On pourrait l’expliquer 
par l’attention qu’il porte à l’ordre chronologique de l’histoire. Il intervient pour 
garder cet ordre chronologique pré-établi par le « ledger ». Le diffèrement de 
l’énonciation, le diffèrement de l’histoire racontée, oblige le locuteur à passer au 
                                               
352 F.C. McGrath, Brian Friel’s (Post) Colonial Drama, Language, Illusion and Politics, p. 142.
353 Patrice Pavis,  Dictionnaire du Théâtre, p. 35.
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niveau de l’énonciation. Le dispositif énonciatif est le suivant : Anne dit E, mais Sir 
juge que E n’est pas pertinent et intervient donc pour expliquer que E ne l’est pas 
encore mais que sa pertinence est différée pour un futur énoncé et énonciation : 
« You’ll tell us later ». On remarque que l’utilisation de « us » inclut directement son 
allocutaire dans le différé, car « us » se réfère à la fois aux autres personnages de la 
pièce et aux spectateurs dans la salle. 
Dans Living Quarters, les difficultés du dire ne se réduisent pas à l’ordre 
chronologique de l’histoire (à raconter) ; mais elles incluent également la parole des 
morts354. Cette impossibilité de dire vient du fait que Frank Butler nous parle alors 
qu’il est mort, l’impossibilité logique et linguistique renvoyant l’allocutaire vers 
l’opacité de ses dires. 
FRANK: [….] Yes, I think that is unfair. Yes, that is unjust. And that is why I 
make this formal protest, Sir. Against an injustice done to me. Because I have 
been treated unfairly, Sir – that is all355.
Nous sommes confrontés à une action répétée à la fois au passé et au présent. Dans le 
cadre du dispositif énonciatif de Living Quarters, la répétition est omniprésente par la 
mise en scène des souvenirs356. La parole de Frank annonce ici son suicide. Or la 
mort rend cette répétition impossible. La présence du locuteur dans ses énoncés est 
donc trompeuse, puisque « Je » est mort. La mort que Frank annonce par « this 
formal protest » est teintée d’ambiguité : une protestation vis-à-vis de Sir, mais qui 
réfère aussi à l’injustice de sa vie. La confusion temporelle 
                                               
354 Cf. Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires,  pour une analyse en détails 
de la parole des morts dans les différentes pièces.
355 Brian Friel, Living Quarters, Selected Plays I, p. 241.
356 Dès le début de la pièce Sir explique que le « ledger » est en effet la culmination de souvenirs des 
personnages qui se réunissent de temps à autre pour revivre cette journée. Toute la pièce est donc une 
mise en scène des souvenirs.
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est présente au niveau des énoncés. « Because I have been treated unfairly » est 
repéré par rapport au présent, un présent du temps scénique qui est une répétition du 
passé. Cette impossibilité logique de répétition et l’impossibilité du dire renvoient les 
allocutaires vers le dispositif énonciatif de la pièce. Sir contribue à cette distanciation 
entre énonciation et énoncés, et de ce fait à la mise en question de la capacité 
énonciative. À la différence de Pirandello ou Brecht et même de ses contemporains 
irlandais tel Conor McPherson, la distanciation du spectateur chez Friel est la 
conséquence d’une impossibilité énonciative, l’indicible : l’impossibilité de dire 
« Je » en tant qu’énonciateur. Il est important de souligner que malgré la 
ressemblance formelle des pièces de Conor McPherson et de Brian Friel, elles 
présentent une différence fondamentale. Chez McPherson les « histoires de 
fantômes » parlent toujours de la mort de l’Autre, un délocuté « IL/ELLE»357, celui 
dont on parle et raconte l’histoire et il ne s’agit jamais de la mort du « JE » 
énonciateur. Le dispositif énonciatif de Friel au contraire à la particularité d’annoncer 
la mort du « JE », de montrer l’indicible.
Néanmoins, malgré le fait que les conteurs ont beaucoup de difficultés à faire 
avancer leurs histoires, qui avancent, reculent, tergiversent etc, les pièces progressent. 
La récupération de la capacité linguistique à référer, est faite au niveau de 
l’énonciation, c’est-à-dire par l’activité théâtrale en elle-même. Les difficultés de 
raconter de la part des personnages conteurs mettent en avant le processus 
d’énonciation, le dispositif énonciatif théâtral. Dans Faith Healer, Living Quarters, 
The Yalta Game, Two Plays After, et Performances, l’activité théâtrale est en 
                                               
357 Le fantôme de Shining City  (Oct 2004) est la femme du protagoniste John. Elle est aperçue très 
briévement à la fin de la pièce ; si brièvement que le spectateur tout comme John, se demande, s’il la 
vraiment vu. Dans les notes de programme pour la pièce, McPherson inclut « A Ghost Story » de 
Micheál MacLiamóir. Voir notre annexe A.
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elle-même une thématique. L’échec aux niveaux d’énoncés renvoie l’allocutaire vers 
l’énonciation, et ainsi à une thématique importante de l’œuvre de Brian Friel : la 
création théâtrale et la fiction. La création fictive devient une thématique centrale de 
ses pièces, ce qui a pour résultat l’exploration de la capacité qu’à le langage à 
représenter le monde, un monde fictif. Par exemple dans Two Plays After, Andrey 
doit avouer que la représentation de sa famille et de sa profession étaient des 
machinations :
ANDREY: No, not a fable at all. A tiny fiction. A small 
untruth. Of course I’m ashamed of all the
untruths I’ve told you last night and tonight;
but you’ll agree most of them were trivial. 
But this little fiction about La Bohème is just that
bit larger and probably unpardonable and you may 
feel that I have misled you shamelessly and
you may decide that you cannot forgive me; and
if you do I will fully understand that358.
Au-delà du fait qu’Andrey annonce qu’il ne respectait pas la maxime de la vérité 
quand il a inventé sa vie et sa famille à Sonya, il est intéressant de voir dans cette 
citation la manière par laquelle le locuteur renvoie à l’énonciation théâtrale. La 
répétition, et nous dirions, la mémoire sont des caractéristiques fondamentales du 
dispositif énonciatif au théâtre. La répétition inhérente à laquelle Andrey fait 
référence en mentionnant « I’ve told you last night and tonight », renvoit 
effectivement son allocutaire à l’activité théâtrale. Il est important de souligner que 
pour Andrey ces fictions, ces fabulations, restent sans importance, « triviale », car 
comme nous allons le voir dans The Yalta Game et dans Faith Healer, la fabulation à 
des conséquences autres qui sont importantes. 
                                               
358 Brian Friel, Afterplay, Three Plays After, p. 90.
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4) LA « PERFORMANCE », LA REPETITION THEATRALE.
Nous allons maintenant essayer d’analyser de quelle manière l’échec à raconter 
l’histoire au niveau des énoncés est récupéré au niveau de l’énonciation, et donc au 
niveau de l’activité théâtrale. Dans Faith Healer, il existe un parallèle entre l’activité 
de guérisseur de Frank et l’activité artistique du dramaturge, et l’instabilité 
référentielle de la pièce renvoie sans cesse à l’activité théâtrale. Dans la citation 
suivante, Frank fait également référence à la répétition soir après soir :
FRANK: [….] You’re becoming a husk, aren’t you? And so it went on and on 
and on. Silly, wasn’t it? Considering that nine times out of ten nothing at all 
happened [….] When I refused to confront them, they ambushed me. And when 
they threatened to submerge me, I silenced them with whiskey. That was 
efficient for a while. It got me through the job night after night359.
La répétition de « night after night » renvoie également à la situation de 
communication du théâtre, à la performance artistique de la scène. D’ailleurs Grace, 
qualifie Frank d'un « Artiste » lors de son entretien avec le médecin à Londres. Il faut 
également souligner l’importance du terme « performance » dans l’œuvre de Friel. 
Frank, dans Faith Healer, parle de son activité comme « performance » :
FRANK: [….] All those dying Welsh villages (Eyes open.) 
I’d get so tense before a performance, d’you know 
what I used to do?360
                                               
359 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 334.
360 Ibid., p. 332. 
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La performance de Frank dans Faith Healer a un équivalent dans Dr. Rice de Molly 
Sweeney qui fait également référence à son activité de chirurgien, à l’acte intervention 
chirurgicale comme « to perform » :
MR.RICE: When I look over my working life I 
suppose I must have done thousands of opertaions. 
Sorry – performed. Bloomstein always corrected 
me on that : ‘Come on, you bloody bogman ! We’re
not mechanics. We’re artists. We perform ! (He 
shrugs his shoulders in dismissal).361
Dans la pièce de Friel Performances, qui est d’ailleurs au pluriel, la répétition 
inhérente au spectacle est présente dans le titre. Cette pièce qui se termine par un 
quatuor en train de jouer un morceau de musique, la pièce termine donc par la mise 
en scène d’une « performance » à l’intérieur de la pièce elle-même. Les personnages 
jouent eux-mêmes la musique de la pièce. « The quartet begins playing the last two 
movements, the moderato and the allegro. » (p. 39).
Nous avons déjà remarqué avec The Yalta Game que les énoncés renvoyaient à 
l’énonciation théâtrale, en tant que représentation verbale des choses. L’existence ou 
la non-existence du chien Yalta ou la cascade renvoient à la représentation verbale 
des choses lors de la mise en scène de la pièce. La question épistémologique de la 
connaissance de la réalité est au centre de The Yalta Game. La mise en doute de 
l’existence des lieux ou des personnages, c’est-à-dire la capacité langagière à référer, 
est normalement mise entre parenthèses par l’activité du théâtre. À plusieurs reprises, 
Dmitry et Anna signalent leur difficulté à faire la part des choses entre la fiction et la 
réalité. Le jeu de Yalta, le jeu qui consiste à réinventer les fictions, fait éclater la 
distinction entre la fiction et la réalité pour les personnages de la pièce. Cette remise 
                                               
361 Brian Friel, Molly Sweeney, Selected Plays II, p. 488.
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en question des personnages renvoie les allocutaires vers le processus de 
l’énonciation du théâtre. Dmitry se pose même la question de savoir si ce jeu n’est 
pas aussi innocent qu’il en a l’air :
GUROV: [….] But back to the peculiar thing, the very peculiar thing. 
Remember my sly game? Well, it…inverted itself. Or else my world did a 
somersault. Or else all reality turned itself on its head362.
Ce renvoi vers la théâtralité des énoncés est présent dans Dancing at Lughnasa où 
Michael, le conteur, met en place l’espace de ses souvenirs. L’utilisation de la forme 
performative « when I cast my mind back to that summer of 1936 », établit une 
correspondance directe entre la mise en place de ses souvenirs autobiographiques et 
la pièce. Cela a pour conséquence de garder la force illocutoire du dire, 
l’accomplissement de la capacité à référer des énoncés étant établie par cette forme 
du performatif. À chaque énonciation de cette phrase, Michael se projette dans cet été, 
une répétition qui est également prise en charge par la pièce, chacune de ses 
représentations étant en effet un accomplissement de cet acte de remémoration. 
À la fin de la pièce The Yalta Game, nous constatons une correspondance 
directe entre le niveau énonciatif et le niveau méta-énonciatif qu’est la pièce. La fin 
de la pièce est annoncée par le dernier discours d’Anna. L’indicible de la fin, qui 
pourrait faire référence à la fin de leur histoire d’amour mais également à la fin de la 
vie, fait irruption dans les dires d’Anna. : 
ANNA: […] Yes, a miraculous solution would be offered to us. And that 
release would make our happiness so complete and so opulent and … forever. 
But I knew that until that miracle happened, we would have to stumble on 
together for a very long time; because the end was coming even though it was 
still a long way off. But the drawing to a close had already begun and we were 
                                               
362 Brian Friel, The Yalta Game, pp. 29-30.
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now embarked on the most complicated and most frightening and the most 
painful time of all. 
GUROV: Kiss me, Anna. Please 363.
Dans cette citation, « the end was coming » coïncide avec la fin de la pièce. La pièce 
en tant qu’acte méta-discursif récupère la capacité illocutoire remise en question au 
niveau des énoncés. L’énoncé « the drawing to a close had begun » est ambiguë, il se 
réfère à la fois à la fin de leur histoire d’amour mais aussi à la fin de la pièce. Dans 
« but the drawing to a close had already begun », il est intéressant de remarquer 
qu’encore une fois les repères temporels sont embrouillés : « had already begun » se 
situe par rapport à un repère passé, ceci à cause de la forme « had + Ed ». Cependant, 
le locuteur prend comme repère une fin qui n’a pas encore eu lieu, alors même qu’il 
envisage la fin comme ayant déjà eu lieu. Cela peut s’expliquer par le fait que « draw 
to a close » prend la forme « ing », donc non encore accompli ou achevé par rapport à 
un repère. Néanmoins, « draw to a close » fait référence au rideau qui tombe clôturant 
la pièce, l’énoncé renvoie à la fin qui est sur le point d’arriver. Cette distanciation 
entre les énoncés et l’énonciation a pour effet de mettre en avant l’acte énonciatif, 
acte méta-discusif qu’est la pièce de théâtre The Yalta Game. Il est important de noter 
que la pièce se termine par un baiser entre les deux amants, qui renvoie au baiser 
terminant The Communication Cord, puis également au baiser entre Maire et Yolland 
dans Translations. La répétition des énoncés renvoie à leur énonciation, et donc à leur 
occurrence qu’est la pièce en elle-même. 
La répétition théâtrale que nous avons vue au niveau énonciatif est une 
caractéristique que nous retrouvons dans plusieurs monologues des conteurs. Cela 
                                               
363 Ibid., p. 36.
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souligne la présence du locuteur dans ses énoncés, en tant qu’acte de performance, et 
la présence des allocutaires, dans leur énonciation sur scène, lors de la mise en scène. 
C’est le cas de Frank dans Faith Healer, qui répète la liste des villages, ou bien de 
l’impossibilité de répétition théâtrale, qui est soulignée par un acte défini dans le 
passé mais répété. Par exemple quand un soir à Ballybeg il jette par terre la coupure 
de journal qu’il avait gardée pendant des années par la répétition inhérente à l’activité 
théâtrale, il peut jeter le morceau de journal encore et encore, accentuant 
l’intemporalité de cette répétition, même si l’énonciation de cet acte est repérée dans 
un passé défini comme révolu. À la fin de Faith Healer, nous retrouvons également 
une correspondance entre l’acte énonciatif et l’acte méta-discusif. La mort de 
l’énonciateur correspond à la tombée de rideau de la pièce. La pièce prend fin avec la 
mort de l’énonciateur, l’impossibilité de dire est en quelque sorte récupérée par l’acte 
théâtral, la fin de la pièce, le rideau noir :
(He takes off his hat as if he were entering a church and holds it at his chest. 
He his both awed and elated. As he speaks the remaining lines he moves slowly 
down stage.)
FRANK: [….] And as I moved across the yard towards them and offered 
myself to them, then for the first time I had a simple and genuine sense of 
home-coming. Then for the first time there was no atrophying terror; and the 
maddening questions were silent. 
At long last I was renouncing chance.
(Pause for about four seconds. Then quick black.)364
Dans cette citation, on constate la correspondance entre le dire et l’action sur scène : 
« And I moved across the yard towards them » correspond à l’action décrite dans les 
didascalies « [….] he moves slowly down stage.) » En s’éloignant du devant de la 
scène, il place les spectateurs au centre. L’action est véritablement inversée, 
                                               
364 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays 1, p. 376.
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« moving towards them » est en même temps un éloignement des spectateurs. Au 
niveau énonciatif, le locuteur exclut son allocutaire par l’utilisation de « them », qui 
se réfère aux invités du mariage. Cependant en s’éloignant du devant de la scène, 
c’est comme s’il ne s’offrait pas seulement aux invités mais aussi aux spectateurs. Par
la présence de l’allocutaire dans ses énoncés et leur énonciation, Frank rend 
également son allocutaire responsable de sa mort. La fin de la pièce se termine par la 
mort du locuteur, « Je ».
Ce qui nous intéresse, dans cette citation est la manière dont se réalise l’échec 
au niveau des énoncés : « Je », qui ne peut énoncer sa mort, est dépassé par 
l’énonciation théâtrale, puisque la fin de la pièce signifie sa mort. L’activité théâtrale, 
l’énonciation méta-discursive, laisse entrevoir l’indicible. Nous avons déjà constaté 
que l’indicible de la pièce, la mort de Frank et de Grace, transparaît dans leurs 
monologues. La fin de la pièce agit comme une récupération de cet indicible : la 
scène en noir. Etant donné l’impossibilité de dire sa propre mort restent pour seules 
métaphores la scène et la salle en noir : ( then quick black ). L’indicible est récupéré, 
en quelque sorte, par la salle en noir : l’acte scénique dépasse le langage. Nous 
sommes confrontés à l’impossibilité de dire, et par ce fait, aux limites de l’analyse 
linguistique du dire. La mort de Frank ne peut pas être dite à cause du monde de 
discours mis en place dans la pièce ;  seule solution restant de montrer la scène en 
noir. Avec la fin de Faith Healer, nous sommes obligés de nous demander où sont 
limites d’une analyse qui, en partant de la présupposition pragmatique linguistique 
que le langage veut communiquer, est confrontée à l’indicible.
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En partant des dispositifs de narration des monologues dans les pièces de Friel, 
nous avons montré que la présence de l’allocutaire dans les énoncés était très 
marquée : le conteur prend la parole en disant « écoute moi » (« I’ll tell you 
something »). Ensuite, nous avons constaté que les monologues des conteurs utilisent 
une mise en espace des souvenirs ou de l’autobiographie. Les repères temporels au 
niveau des énoncés sont souvent confus à cause du fait que le repère est toujours posé 
par rapport à un temps T, temps présent du spectacle. La difficulté posée par la mise 
en espace des souvenirs autobiographiques est de dire l’histoire de toute une vie. Les 
conteurs sont confrontés au langage, c’est-à-dire aux difficultés du dire : ainsi, 
l’énonciation devient problématique dans les pièces. Les difficultés du dire font 
éclater le dispositif énonciatif, ce qui se caractérise par une instabilité temporelle et 
référentielle au niveau énonciatif. Cette instabilité rend le langage opaque et a pour 
résultat de distancier le spectateur de la pièce, et ce de façon d’autant plus accentuée
que la forme monologique est utilisée. Cette opacité du langage met en avant 
l’activité d’énonciation théâtrale. 
Nous allons maintenant essayer de dégager les conséquences des ces instabilités, 
référentielle comme temporelle, qui semblent être tout à fait caractéristiques de la 
forme de monologue utilisée dans les pièces de Friel. Cette mise en question du 
dispositif de narration a des conséquences directes vis-à-vis d’une certaine conception 
de la langue. Friel lui-même est conscient des limites linguistiques. Nous allons voir, 
dans notre troisième partie, comment l’indicible devient une thématique des pièces de 
Friel. Nous allons essayer de dégager une philosophie du langage à partir de ses 
pièces qui prennent comme thématique les problèmes de la langue. Par exemple, 
Translations et The Communication Cord prennent directement comme thématique 
une certaine conception linguistique aux conséquences politiques. Comme le dit Friel, 
on n’est jamais très loin en Irlande des problèmes linguistiques, soit du fait de la perte 
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de la langue, soit du fait de l’incapacité à communiquer entre différents espaces 
privés. Cependant, pour Friel, la langue reste une problématique centrale en Irlande :
I think that is how the political problem of this island is going to be solved. It’s 
going to be solved by language in some kind of way. Not only language of 
negotiations across the table. It’s going to be solved by the recognition of what 
language means for us on this island 365.  
Pour Friel, les questions linguistiques ne sont jamais éloignées des problèmes 
politiques. Il ne s’agit pas ici de montrer que Friel a une philosophie du langage 
systématisée, mais plutôt de dégager les problématiques linguistiques présentes dans 
son œuvre. Ainsi par exemple, la question de la référence semble être explorée dans 
plusieurs de ses pièces. Par ailleurs, la conception de la communication est 
amplement explorée dans Translations  et The Communication Cord. Quant à savoir 
l’influence que les philosophies du langage ont sur son œuvre, Friel reste très
ambiguë : d’une part, dans les notes de programme de Translations il n’hésite pas à 
citer Martin Heidegger et Georges Steiner366 ; d’autre part, il rejette toute tentative 
d’analyse dans son « Self Portrait ». Il dit de manière très ironique :
Or would you say, Mr Friel, that the influence of Heidegger is only beginning 
to be felt in the drama [….] Well, in answer to that I’d say that- I’d say that I’m 
a middle aged man and that I tire easily and that I’d like to go out for a walk, so 
please go away and leave me alone 367.
                                               
365 Brian Friel, ‘In interview with Fintant O’Toole’, Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-
1999, p. 115.
366 Il remercie également George Steiner dans l’avant propos de Performances : « I am indebted once 
again to George Steiner whose observations on composition and string quartets were invaluable to 
me. », Performances, 2003.
367 Brian Friel, ‘Self Portrait’, Brian Friel : essays, diaries, interviews, 1964-1999, p. 38.
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TROISIEME PARTIE.
LE SUJET PARLANT ET LA PHILOSOPHIE DU LANGAGE.
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CHAPTITRE 1 : L’INSTABILITE REFERENTIELLE.
Celui qui trouve le langage intéressant en soi est un être 
différent de celui qui ne reconnaît en lui que le médium 
d’idées intéressantes. Le langage est la chose la plus 
quotidienne de toutes : il faut être un philosophe pour 
être amené à s’en occuper. [Friedrich Nietzsche,
Gesammelte Werke, Musarion-Verlag, Mûnchen, 1922-
1929, Bd II, p. 29.]
1) L’INSTABILITE REFERENTIELLE.
La présence d’une préoccupation pour le langage traverse l’œuvre de Brian Friel. Un 
intérêt pour le langage que Friel explore à l’aide des philosophes du langage et des 
linguistes. Par exemple, il n’hésite pas à citer Ludwig Wittgenstein368  ou encore 
Martin Heidegger 369 . Dans Philadelphia, Here I Come !, Translations, The 
Communication Cord, Faith Healer, The Freedom of the City, Living Quarters, The 
Yalta Game et Afterplay, l’exploration du langage est faite de plusieurs manières et 
prend le devant de la scène. Dans toutes ces pièces, le langage est devenu suspect, les 
locuteurs sont confrontés au silence, à la non-communication, et au non-dialogue. 
Dans plusieurs pièces, les personnages conteurs, comme nous l’avons vu, ont du mal 
à raconter leurs histoires, le langage en lui-même leur pose problème. La difficulté à 
                                               
368 Brian Friel, Give Me Your Answer Do!, London : Penguin Books, 1997 et The Communication 
Cord, Dublin: Gallery Books, 1982.
369 Brian Friel dans les notes de programme pour la première de Translations en 1981.
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raconter et à dialoguer s’explique par le fonctionnement de l’univers linguistique du 
théâtre de Brian Friel, un univers dans lequel les locuteurs ont du mal à fixer les 
références, ce qui a comme conséquence un échec de la communication entre les 
locuteurs. 
Par exemple, dès les toutes premières répliques de The Communication Cord, 
l’instabilité référentielle s’installe :
TIM: It was open, Jack.
JACK: What?
TIM: The door- it wasn’t locked.
Cut the sound of the engine
TIM: Can’t hear you.
TIM: The door was open. 
JACK: You’re turning the key the wrong way.
TIM : Am I?370
Dans cet échange entre Tim et Jack, l’instabilité référentielle est une des causes de 
non-communication. Tim a beaucoup de mal à fixer le cadre référentiel de la pièce, 
l’énonciation de Jack ne suffit plus pour que Tim comprenne leurs références extra-
linguistiques. Cet échange rappelle la conversation en forme de non-dialogue entre 
Maire et Yolland dans Translations, où l’un et l’autre répètent les mêmes énoncés 
sans pourtant se comprendre : « your feet must be wet the grass is soaking ». Dans 
l’énoncé « It was open », le déictique « it » ne suffit pas pour indiquer la référence, et 
l’énonciation perd ainsi sa force illocutoire. Cet échange montre la façon dont le 
dispositif énonciatif n’arrive pas à fixer la référence pour les personnages de la pièce. 
Les énoncés « It wasn’t locked » et « The door was open », se réfèrent tous deux à la
même chose : ils décrivent l’état de la porte sans qu’il y ait pu avoir échange 
                                               
370 Brian Friel, The Communication Cord, p. 12.
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d’information entre Tim et Jack. La répétition de la référence traduit le manque de 
communication. Il s’agit d’une forme « ED », un participe passé adjectival qui décrit 
l’état de la porte. Dans « It wasn’t locked », la voix passive est une forme sans agent 
et où l’agentivité n’est plus plausible. Dans la forme active, il s’agit plutôt de l’état de 
la porte que de l’action, donc d’une forme adjectivale. On voit ici que la circularité et 
la répétition sont mises en valeur par le contraste existant entre voix active et voix 
passive. Cependant, dans les lois de discours de Grice, cette opposition entre voix 
active/voix passive ne permet pas de faire progresser la conversation, d’où 
l’impression de non-communication. Dans l’énoncé « You are turning the key the 
wrong way », la forme «ing » est une forme de commentaire sur Tim, mais la réponse 
de Tim « Am I? » pose la validation de la relation prédicative et remet donc en 
question ce que Jack vient de dire. La non-communication entre Tim et Jack est ainsi 
également due à la remise en question des dires.
Dans Dancing at Lughnasa, la problématique de la référence se pose d’une 
manière tout à fait différente avec un Jack qui a oublié la correspondance entre le mot 
et la chose. Jack a, en effet, beaucoup de mal à fixer la référence, ce qui l’oblige 
souvent à passer par des synonymes ou des périphrases pour fixer le sens. Il a 
d’ailleurs non seulement oublié les mots mais aussi les rituels de l’Eglise catholique, 
la langue anglaise étant remplacée par le swahili, et les rituels chrétiens par les rites 
païens des ryangans, où les enfants hors mariages, les « love children », sont les 
bienvenus. Dans l’exemple suivant, Jack n’arrive plus à se souvenir du mot qui 
correspond à la chose (dans ce cas, le rite ou « ceremony »).
JACK: That’s what we do in Ryanga when we want to please the spirits - or to 
appease them: we kill a rooster or a young goat. It’s a very exciting exhibition -
that’s not the word, is it? – Demonstration? – No – show? No, no; what’s the 
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word I’m looking for? Spectacle? That’s not it. The word to describe a sacred 
and mysterious…?371
Comme Jack le montre dans la citation, « Exhibition, demonstration, show, 
spectacle » sont des synonymes proches de « ceremony ». Jack, et donc l’allocutaire, 
se trouvent ainsi face à l’opacité du langage, où le glissement sémantique confronte le 
personnage au langage lui-même. Le mot ne correspond pas (« that’s not the word, is 
it ? »), ce qui remet immédiatement en question le sens de « demonstration », puisque 
l’énoncé s’adresse à la fois à Jack lui-même et à son allocutaire. Ce qui est encore 
explicité par « What’s the word I am looking for ? », où le fait d’utiliser la forme en 
«-ing» joue un rôle de commentaire sur les dires. Une distanciation entre 
l’énonciateur et ses dires se manifeste, ce qui a pour conséquence d’impliquer plus 
fortement l’allocutaire dans la question posée. Par ce passage obligé au niveau de 
l’énonciation, Jack place son allocutaire au centre de sa recherche du mot juste. 
L’opacité du langage est reprise à un autre moment dans la pièce, où, cette fois-
ci, le « ceremony, show, spectacle » est repris par Michael lui-même lors de son 
dernier monologue :
MICHAEL: [….] When I remember it, I think of it as dancing. Dancing with 
eyes half closed because to open them would break the spell. Dancing as if 
language had surrendered to movement – as if this ritual, this wordless 
ceremony, was now the way to speak, to whisper private and sacred things, to 
be in touch with some otherness. Dancing as if the very heart of life and all its 
hopes might be found in those assuaging notes and those hushed rhythms and in 
those silent and hypnotic movements. Dancing as if language no longer existed 
because words were no longer necessary [….]372.
                                               
371 Brian Friel, Dancing at Lughnasa, Selected Plays II, p. 61.
372 Ibid., pp. 107-108.
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L’opacité du langage dans laquelle Jack se débat au cours de ses recherches 
sémantiques pour trouver le mot juste, contraste avec le silence de la danse, où le 
langage, pour Michael, n’est alors plus nécessaire ou n’existe plus. Comme si, encore 
une fois, la fonction référentielle du langage était au centre des préoccupations des 
personnages. L’indicible, comme nous l’avons déjà souligné, traverse plusieurs des 
pièces de Friel. Mais il nous semble cependant, dans cette citation de Michael, que 
l’indicible, « the sacred things », où le langage ne peut s’exprimer, est une manière de 
se confronter aux limites de la fonction référentielle. 
Cela touche à une problématique que Wittgenstein avait déjà soulevée quand il 
parlait du langage privé. Bouveresse explique à ce titre comment le langage privé et 
la référence sont liés :
Ce que nous savons normalement de choses comme le bleu du ciel ou le mal de 
dents se compose donc de deux éléments hétérogènes et largement 
indépendants, une connaissance conceptuelle qui peut, en principe, être 
caractérisée et transmise intégralement par le langage, et une expérience privée 
incommunicable qui, d’une certaine manière, vient « remplir » un emplacement 
délimité de façon plus ou moins univoque par la première. Le langage peut tout 
m’apprendre sur l’expérience qui consiste à avoir mal aux dents, sauf  
l’essentiel, c’est-à-dire ce qui découle de cette expérience373.
Lorsque Michael commente le silence, il se heurte à la problématique du langage 
privé : la danse peut être commentée par le langage, mais l’essentiel de l’expérience 
de la danse, ces « sacred things », reste au-delà du langage. Pour notre propos, il est 
important de souligner que Michael considère cette expérience également comme 
« private », un espace privé auquel on ne peut accéder par un langage commun ou 
partagé. L’expérience n’existe qu’au niveau pré-langagier, un indicible qui, d’essence, 
                                               
373 Jacques Bouveresse, Le mythe de l’intériorité. Expérience, signification et langage privé chez 
Wittgenstein,  p. 87, Édition Minuit, 1987.
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ne peut être dit. Mais Friel montre l’expérience de la non-communication linguistique 
c’est-à-dire la danse. Nous avons vu à plusieurs reprises une telle non-communication 
linguistique, soit au niveau des souvenirs individuels, comme dans Philadelphia,
Here I Come ! où Gar cherche en vain le partage du souvenir du bateau bleu avec son 
père, soit au niveau collectif, comme dans Translations. 
Dans Dancing at Lughnasa, Friel explore la problématique de la référence de 
deux manières, très différentes, mais intimement liées : d’abord avec Jack, qui est 
confronté à des glissements sémantiques et finalement à l’opacité de ses dires, ensuite 
avec Michael dans son dernier monologue à la fin de la pièce, où le langage ne suffit 
plus pour montrer l’indicible. Wittgenstein voit en effet un lien entre ce type 
d’expérience et le sens du mot en lui-même : il n’y a pas seulement l’expérience elle-
même, mais il y a aussi le mot qui la désigne. Friel, dans Dancing at Lughnasa, 
explore donc ces deux aspects du langage privé, aspects que Wittgenstein regroupe : 
Let us remember that there are certain criteria in man’s behaviour for the fact 
that he does not understand a word: that it means nothing to him, that he can do 
nothing with it. And this criteria for his ‘thinking he understands’, attaching 
some meaning to the word, but not the right one. And, lastly, criteria for his 
understanding. And sounds, which no one else understands but which I ‘appear 
to understand’ might be called “private language”374.
Michael pose la question autrement, comme si le langage n’existait pas, le langage à 
travers lequel nous accédons aux références, et référents du monde.
MICHAEL: [….] When I remember it, I think of it as dancing. Dancing with 
eyes half closed because to open them would break the spell. Dancing as if 
language had surrendered to movement – as if this ritual, this wordless 
ceremony, was now the way to speak, to whisper private and sacred things, to 
                                               
374 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, p. 269.
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be in touch with some otherness. Dancing as if the very heart of life and all its 
hopes might be found in those assuaging notes and those hushed rhythms and in 
those silent and hypnotic movements. Dancing as if language no longer existed 
because words were no longer necessary [….]375.
Michael semble adhérer à une approche du langage qui fait de la référence un rôle 
central. Mais le risque, ici, est de tomber dans un langage solipsiste, comme celui de 
Frank dans Faith Healer, où Frank, sujet perspectif, se trouve coupé de Frank, sujet 
parlant. 
Dans Translations, Friel explore explicitement la thématique de la référence par 
l’utilisation de la métaphore de la carte où les noms propres correspondent à cette 
réalité géographique.
HUGH: [….] And it can happen – to use an image you’ll understand – it can 
happen that a civilization can be imprisoned in a linguistic contour which no 
longer matches the landscape of …fact376.
La thématique de la référence est au centre de la pièce dans la mesure où l’existence 
de différentes traductions pour les noms de villages n’est pas uniquement porteuse 
d’un changement arbitraire de signe. Le sens du signifié change également. De ce 
point de vue, la métaphore de la carte montre bien comment le langage désigne 
également le paysage qu’il décrit. Seamus Deane explique qu’il s’agit de deux 
manières d’apercevoir la nomination :
These questions and ruminations derive from a reading of Brian Friel as much 
as Saul Kripke. In Friel’s work, naming is an important rhetorical strategy, but 
the status of the question it raises is difficult to determine. At one level, it is 
clear that the action of naming is historical. At another level, it is linguistic377. 
                                               
375 Ibid., pp. 107-108.
376 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 419.
377 Seamus Deane, ‘Brian Friel : The name of the game’, dans The Achievement of Brian Friel, p. 104.
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Pour Deane la nomination peut être considérée soit comme historique, soit comme 
linguistique et ainsi hors histoire. 
L’instabilité référentielle dans les pièces de Friel peut venir également d’un 
brouillage du système référentiel, les diétiques. Par exemple, au début de After Play,
Sonya a du mal à fixer les références situationnelles ( temps et espace, et l’identité de 
son allocutaire) de la veille avec Andrey :
ANDREY: Hello again. 
SONYA looks up. She does not recognize him.
SONYA: (Cooly) Good evening. 
She returns to her documents.
ANDREY: You have your hands full. 
SONYA: Sorry?
ANDREY: We met last night. We shared that table. Last night. 
SONYA: Yes?378.
Dans cette citation, le manque de référence, ici l’incapacité de se rappeler qui est 
Andrey, ne permet pas aux locuteurs d’établir le dialogue. Pour la linguistique 
pragmatique, la référence est établie dans la relation entre locuteur et allocutaire dans 
notre exemple, les références ne peuvent pas être établies entre le locuteur et 
l’allocutaire d’où le fait que le dialogue ne puisse pas être établi. Une référence qui se 
construit donc dans l’énonciation et pas dans les énoncés :
Il s’agit finalement d’échapper à l’illusion selon laquelle le sens de tous les 
signes linguistiques, et au-delà, des énoncés, se réduirait à leur contenu 
représentatif et pourrait être considéré indépendamment de leur mise en 
exercice, des positions discursives de leurs utilisateurs379.
                                               
378 Brian Friel, Afterplay, Three Plays After, p. 73.
379 Dominique Maingueneau, L’énonciation en linguistique française, p. 13.
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Dans notre citation ci-dessus, les manques de références sont dus à une défaillance de 
la mémoire. L’amnésie linguistique du locuteur ou dysphasie est une thématique 
importante chez Friel et nous allons y revenir. Le manque de référence de la part du 
locuteur aboutit souvent dans les pièces de Friel à un échec dans l’échange 
linguistique, dans le dialogue ou monologue. 
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2) LE NOM PROPRE.
Dans Translations, l’instabilité référentielle est au centre de la pièce, mais une 
instabilité qui provient de la traduction entre deux langues des noms propres, des 
noms des villages. Le nom propre de Rolland, par exemple, est utilisé par Owen 
lorsqu’il veut traduire des noms de villages de l’irlandais en anglais. Cependant il se 
trouve lui-même confronté à sa propre identité en tant que sujet parlant, où n’y a plus 
de correspondance entre le nom propre et le sujet parlant,  il est alors obligé d’avouer 
à Yolland que son vrai nom est Owen. Dans la citation suivante, le nouveau nom 
propre de Rolland est l’occasion d’un baptême pour Yolland :
MANUS: What’s the celebration?
OWEN: A christening!
YOLLAND: A baptism!
OWEN: A hundred christenings!
YOLLAND: A thousand baptisms! Welcome to Eden!
OWEN: Eden’s right! We name a thing and – bang! – it leaps into
existence!
YOLLAND: Each name a perfect equation with its roots.
OWEN: A perfect congruence with its reality380.
Il s’agit ici de la conception adamite du langage, où il suffit de nommer une chose 
pour qu’elle prenne corps. C’est la fonction référentielle par excellence, où non 
seulement les noms propres correspondent directement à des choses, mais également 
où les choses existent grâce aux références linguistiques. Yolland reste dans la 
conception du langage, et nous semble, donc adhérer à cette conception empiriste où 
les mots et les choses correspondent. Comme l’explique Richard Kearney :
                                               
380 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 422.
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But Yolland’s disapproval of colonial conquest is counterbalanced by his naive 
and positivistic belief that there might exist an ideal system of translation where 
the atavistic obstacles thrown up by tribal dialects could be transcended. 
Yolland is hankering after a prelapsarian naming process, similar to that of 
Adam when he named the animals, capable of achieving an exact
correspondence between the word and the thing381.
C’est d’ailleurs lui qui résiste à la tentation de la traduction parce qu’il la ressent 
comme « an eviction of sorts »382 : comme si, en traduisant les noms propres des 
villages, la communauté allait perdre quelque chose d’essentiel. Dans la conception 
de Yolland, la perte a des conséquences ontologiques383 : le passé est perdu par la 
traduction puisque chaque nom est porteur d’une signification qui réfère à un passé. 
En revanche, la conception d’Owen est proche d’une conception utilitaire de la 
langue comme moyen d’échange, moyen d’échange d’argent et d’information. Dans 
cet échange entre Owen et Yolland, dès qu’Owen change son nom propre apparaît 
une distinction entre nom propre et sujet parlant : Rolland, en tant que nom propre, 
devient Owen, sujet parlant. Rolland n’existe, en effet, que dans son rôle de 
traducteur, le véritable sujet parlant étant Owen : d’où cette célébration de sa nouvelle 
naissance, qui n’est autre, en réalité, qu’un redoublement de son baptême. La 
thématique du baptême est présente ailleurs dans la pièce : ce qui est donné comme 
exemple de l’acte performatif de nomination a des conséquences autres. Hugh est 
parti à un baptême, le caerimonia nominationis (p. 397) comme il l’appelle ; 
cependant, le nom donné à l’enfant illégitime indique explicitement le nom du père : 
                                               
381 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 34. 
382 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 420.
383 Richard Kearney, op.cit., p. 46. « The ontological question of the authenticity of language as a 
disclosure of personal or historical meaning no longer arises. The flesh of subjectivity – the ‘interiority 
of the heart’s space’ – has been striped away to leave the clean, bare bones of structure. »
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BRIDGET: (Innocently) What name did she put on it, Master?
HUGH: Was it Eamon? Yes, it was Eamon.
BRIDGET: Eamon Donal from Tor! Cripes!384.
Par conséquent, les noms propres de Translations gardent un pouvoir illocutoire très 
particulier : à travers cet acte de nomination, la référence garde le sens des noms, (ici 
le nom du père) : leur sens, leur fonction référentielle est plus qu’un signe arbitraire.
Nous allons prendre dans Translations un exemple où la force illocutoire des 
noms propres est mise exergue : au cours de la discussion entre Owen et Yolland sur 
la manière dont s’effectue la traduction du nom propre irlandais en nom propre 
anglais. Dans l’exemple de la traduction de Tobair Vree, l’histoire du nom propre lui 
donne son sens : la référence est liée à l’histoire qu’Owen raconte vis-à-vis d’un 
individu mort à cet endroit : 
OWEN: [….] So the question I put to you, Lieutenant, is this: what do we do 
with a name like that? Do we scrap Tobair Vree altogether and call it – what? –
The Cross? Crossroads? Or do we keep piety with a man long dead, long 
forgotten, his name ‘eroded’ beyond recognition, whose trivial little story
nobody in the parish remembers385.
Yolland refuse les propositions d’Owen, il laisse tel quel le nom Tobair Vree, car 
cette histoire, triviale, permet au mot de garder son sens. Owen est bien plus 
pragmatique et ne souhaite pas garder ce nom propre, estimant pouvoir changer 
                                               
384 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 397.
385 Ibid., p. 420.
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d’autant plus facilement que peu de personnes s’en souviennent. Pour Yolland, par 
contre, il est toujours possible de garder cette correspondance référentielle, qui porte 
son sens avec elle. L’ultime ironie de la pièce tient dans la traduction, puis la 
retraduction, par Owen, des noms de villages, pour que les habitants de Ballybeg 
soient au courant de l’ordre dans lequel le village va être détruit : l’adhésion au 
nouveau paysage linguistique ne fonctionne pas, Owen est obligé de retraduire pour 
que les habitants comprennent.
Dans Faith Healer, la liste des noms propres de villages et leur répétition à 
travers la pièce couvre une autre fonction. Il ne s’agit plus cette fois-ci de 
correspondance entre le nom propre et l’endroit géographique. Pour Frank la 
répétition des noms propres est comme un mantra, une incantation, dont la sonorité a 
pour fonction de l’apaiser avant chaque spectacle. Il nous semble que la distinction 
entre les noms propres et leur sens dans Translations contraste avec leur sonorité 







All those dying Welsh villages. (Eyes open.) I’d get so tense before a 
performance, d’you know what I used to do? As we drove along those narrow, 
winding roads I’d recite the names to myself just for the mesmerism, the 
sedation of the cantation –386.
Cette liste est empreinte de la résonance de la langue gaélique qui, comme le 
                                               
386 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, pp. 332-332.
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commente Frank, est en train de mourir. L’allocutaire pressent d’ailleurs que la mort 
de ces villages est annonciatrice d’une mort de la langue. Il faut noter que le nom de 
village revêt un autre rôle dans la pièce : celui de déclencheur de souvenirs, les 
souvenirs, tragiques et traumatiques, de la naissance de leur bébé. L’association 
traumatique est réalisée par le nom du village, car ce qui s’est passé réellement à 
Kinlochbervie reste confus du fait des différentes versions contradictoires de Frank, 
de Grace et de Teddy : seul le nom porte la marque de cette expérience traumatique, 
non les « faits », qui restent mystérieux. Dans Translations, Yolland souhaite garder 
cette équivalence de référence entre le mot et la chose, alors que Frank dans Faith 
Healer en reste au niveau purement phonologique, peu lui importe la référence : 
« Welsh, Scottish, they became indistinguishable ». Tout le problème d’un Frank, 
sujet parlant enfermé dans le langage est que, justement, peu lui importe la référence ; 
tandis que dans Translations, tout le problème de la pièce réside au contraire dans le 
fait qu’il y a toujours une référence. 
Tim dans The Communication Cord a du mal à accéder à la référence établie 
par Jack : l’énonciation de la liste d’objets de la maison le dépasse, car elle ne lui 
permet pas d’accéder à l’extralinguistique, ou, comme le remarque Joan Hyland : 
«…naming gives way to listing and words lose their evocative role »387 :
JACK: [….] (Very rapidly) A bedroom there, known as the
‘room down’; one double bed. Fireplace. Usual 
accoutrements. Tongs. Crook. Pot – iron. Kettle –
black. Hob. Recess for clay pipes. Stool. Settle bed.
Curtains for same. Table. Chairs –
TIM:  Slower – slower, Jack, please.
JACK: Have I lost you somewhere, professor? Where did I lose
you?388.
                                               
387 Joan Hyland, Brian Friel : The Political Unconscious, p. 361.
388 Brian Friel, The Communication Cord, p. 17.
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Pour Tim, donc, les énoncés perdent leur force illocutoire. Jack en lui donnant la liste 
des objets essaie de trouver les références pour Tim, mais la liste des objets n’aide 
pas celui-ci à se repérer dans la maison qui lui reste étrangère. Benveniste explique 
que la notion de « référence » est essentielle pour comprendre les référents :
À partir de l’idée chaque fois particulière, le locuteur assemble des mots qui 
dans cet emploi ont un « sens » particulier. De plus, il faut introduire ici un 
terme […] celui de « référent », indépendant du sens, et qui est l’objet 
particulier auquel le mot correspond dans le concret de la circonstance ou de 
l’usage. Tout en comprenant le sens individuel des mots, on peut très bien, hors 
de la circonstance, ne pas comprendre le sens qui résulte de l’assemblage des 
mots ; c’est là une expérience courante, qui montre que la notion de référence 
est essentielle389.
Les référents linguistiques de la maison de Ballybeg ne suffisent pas pour qu’il arrive 
à se repérer dans la maison. 
Néanmoins, dans Faith Healer, comme l’a remarqué Richard Kearney, le 
manque de référence dans la relation locuteur/allocutaire devient central. 
The play, however, is not so much about the characters themselves as the 
artistic performance and inspiration in which they are engaged. Coleridge calls 
the magical power of art to transform reality as a ‘willing suspension of 
disbelief’. Friel calls it simply faith. Frank’s ‘performance’ can only work when 
the healer and the healed come together in a ritual mystical oneness-when they 
agree to play the language game of faith. The problem arises when the rules of 
the game are obfuscated or forgotten or interpreted in different ways by 
different players; in short, when the healing word no longer communicates a 
common message390.
                                               
389 Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, Tome 2, Paris : Gallimard, 1974, p. 226.
390 Richard Kearney, op.cit., pp. 24-25.
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Le problème de la référence est également mis en avant quand le locuteur et 
l’allocutaire n’arrivent pas à établir la référence qui doit être partagée. Les problèmes 
de communication apparaissent quand il n’y a plus de « message commun », plus de 
référence commune entre les locuteurs. La capacité du locuteur à partager la référence 
est donc mise en avant dans Faith Healer. 
La remise en question de la correspondance entre ‘le mot’ et ‘la chose’, entre 
énoncé et référence, est centrale dans Faith Healer. Cette brèche ouverte dans le 
dispositif énonciatif l’est non seulement vis-à-vis d’une instabilité des «faits» 
historiques entre trois différentes versions, mais, plus fondamentalement encore, vis-
à-vis d’une instabilité de référence en général. Frank, par exemple, remet 
constamment en question la référence de ce qu’il dit, à tel point que nous sommes en 
droit de nous demander si la loi de sincérité de Grice n’est pas, ici, totalement foulée 
aux pieds. Frank reste toujours dans l’instabilité référentielle, et par conséquent, la 
question de la vérité ne le concerne pas. Comme le remarque Grace :
GRACE: [….] It wasn’t that he was simply a liar – I never understood it – yes, I 
knew that he wanted to hurt me, but it was much more complex than that; it was 
some compulsion he had to adjust, to refashion, to re-create everything around 
him391.
Au-delà du fait que Friel, comme nous l’avons déjà noté, indique clairement la 
relation existant entre l’activité de « faith healing » et l’activité artistique, il nous 
semble que cette capacité à refaire le monde avec le langage, que note Grace, est 
intimement liée à la thématique de la référence. Par une logique inverse de la notion 
adamite du langage, Friel, avec les multiples identités et histoires du personnage de 
                                               
391 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 345.
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Frank, montre comment le langage est un système fermé qui peut recréer à l’infini 
l’identité de Frank. Peu importe la référence réelle du sujet parlant Frank Hardy. Par 
exemple, dans la citation suivante, le dispositif énonciatif met entre parenthèses la loi 
de sincérité, où même l’identité de Grace est détournée de façon constante : 
FRANK: […] Grace Dodsmith from Scarborough – or was it Knavesborough? I 
don’t remember, they all sound so alike, it doesn’t matter392.
Frank dit qu’il n’est pas concerné par la référence : que ce soit Scarborough, ou 
Knavesborough, peu importe, de toute façon, cela revient au même : pour lui, le sens 
est le même. Il est intéressant de remarquer que « they all sound so alike » renvoie à 
l’opposition phonétique existant entre les deux signes, ce qui, dans l’analyse 
structuraliste, donne le sens : 
Dans un état de système, il n’y a pas de termes absolus, mais des relations de 
dépendance mutuelles ; Saussure disait : « le langage n’est pas une substance 
mais une forme » ; si la forme intelligible par excellence est l’opposition, on 
dira, encore avec Saussure : « dans la langue il y a seulement des différences » ; 
ce qui veut dire qu’il ne faut pas considérer les significations attachées aux 
signes isolés comme des étiquettes dans une nomenclature hétéroclite, mais les 
valeurs relatives, négatives, oppositives de ces signes les uns à l’égard des 
autres393.
Par son énoncé « it doesn’t matter » Frank remet en question la référence elle-même. 
On peut dire qu’il s’agit ici d’une opposition entre la sémiologie et la sémantique. 
Pour Frank, les sons se ressemblent, donc peu importent les références. La référence 
des dires n’ayant pas d’importance, l’allocutaire est constamment renvoyé à 
                                               
392 Ibid., p. 335.
393 Paul Ricoeur, ‘La structure, le mot, l’événement’ dans Le Conflit des Interprétations, pp. 82-83.
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l’instabilité de ses dires.
Paul Ricœur critique la linguistique structurale car elle établit une différence 
entre le signifié et le sens. Dans la linguistique structurale, en effet, le signe reste 
toujours dans un système fermé, sémiologique394 : or, le sens n’apparaît que lorsque 
le mot sort du dictionnaire, quand il est utilisé dans le discours ou dans l’énonciation : 
[…L’]emploi est au carrefour de la langue et la parole. Il faut donc conclure 
que le mot nomme en même temps que la phrase dit. Il nomme en position de 
phrase. Dans le dictionnaire, il y seulement la ronde sans fin de termes qui se 
définissent en cercle, qui tournoient dans la clôture du lexique. Mais voici : 
quelqu’un parle, quelqu’un dit quelque chose ; le mot sort du dictionnaire ; il 
devient mot au moment où l’homme devient parole, où la parole devient 
discours et le discours phrase395.
L’approche empiriste, qui veut que les noms propres aient des correspondances 
directes avec l’extralinguistique, est confrontée à une brèche dans le dispositif 
d’énonciation, où l’écart entre la référence et le sens est constamment remis en 
question. L’étoile du soir « Scarborough » et l’étoile du matin « Knavesborough » 
sont, en fin de compte, identiques pour Frank.
L’identité des noms propres, l’état civil des personnages de Faith Healer, pose 
la problématique de la référence de manière spécifique. Grace reste toujours Grace, et 
                                               
394 Paul Ricoeur, ‘signe et sens’, Encyclopédia Universalis, Paris : Encyclopédia Universalis 1990, p. 
1077 : « La notion de sens, successivement décrite comme le prédicat de la phrase, puis comme son 
intenté, s’écarte de manière décisive de la notion de signe, lorsque la référence la déplace vers le 
dehors du langage. Le langage paraît alors mû par deux mouvements; l’un qui sépare le signe de la 
chose et le rapporte aux autres signes dans la clôture d’un système linguistique, l’autre qui applique le 
signe à la réalité, le rapporte au monde et ainsi ne cesse de compenser le mouvement de la différence 
par celui de la référence.»
395 Paul Ricoeur, Le Conflit des Interprétations, p. 93.
- 264 -
ceci malgré la multiplication de ses identités par Frank, Grace change sans cesse 
d’identité civile lorsqu’il change de nom.
GRACE: [….] It became Dodsmith or Elliot or O’ Connell or McPherson-
whatever came into his head; and I came from Yorkshire or Kerry or London or 
Scarborough or Belfast; and he had cured me of a blood disease; and we 
weren’t married – I was his mistress – always that – that was one constant: 
‘You haven’t met Gracie McClure, have you? She’s my mistress’, knowing so 
well that would wound me and it always did; it shouldn’t have; I should have 
become so used to it; but it always did396.
On peut souligner que le changement de nom va de pair avec un changement 
d’identité culturelle, le nom de famille étant utilisé pour signaler l’origine ethnique de 
Grace, qui devient anglaise, irlandaise ou nord-irlandaise. Tout comme dans The 
London Vertigo, où Friel explore ouvertement le changement d’identité culturelle et 
de nationalité de Mrs O’Doherty en Miss Diggerty :
O’DOHERTY: O’ Doherty! Ohon! upon my honor, Tom, she startles when she 
hears the name O’Doherty, and blushes, and is much ashamed as if a man said 
something bawdy to her. No, no, my friend: my wife, your sister is no longer 
the plain, modest, good-natured, domestic, obedient Irish Mrs O’Doherty – in 
other words the perfect wife; but the travelled, rampant, high- lifed, prancing, 
English… Mrs Diggerty397.
Les changements de nom propre incorporent le changement d’identité culturelle et de 
nationalité. Ainsi, la pièce Faith Healer devient une métaphore des relations entre 
l’Irlande et le Royaume-Uni. Le changement de référence n’est donc pas anodin 
                                               
396 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 345.
397 Brian Friel, The London Vertigo, Loughcrew : The Gallery Press, 1990, p. 19.
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puisqu’il indique de façon explicite le changement de nationalité. La seule constante 
de l’identité civile de Grace tient dans le fait qu’elle ne se soit jamais mariée. Le 
changement d’identités culturelles par changement de nom propre montre de quelle 
manière la référence est récupérée à un autre niveau, par l’allocutaire, qui ne peut pas 
ignorer les implications de ces modifications dans le contexte des relations 
historiques entre l’Irlande et le Royaume-Uni. Cette distinction des origines par les 
noms propres est faite dans Translations, où Owen traduit ou anglicise son nom en 
Roland, nom propre gardant toujours néanmoins sa capacité de signaler les origines 
des protagonistes :
OWEN: (Explodes) George! For God’s sake! My name is not Roland!
YOLLAND: What?




Nous avons déjà signalé cette volonté d’angliciser les noms propres irlandais, volonté 
dont Friel lui-même est d’ailleurs une victime. Mais ici, l’opposition entre la 
recréation permanente dans laquelle se trouve Frank et les conséquences politiques de 
ces changements s’atténue par le fait que, pour Frank, « peu importe, cela revient au 
même ».
                                               
398  Brian Friel, Translation, Selected Plays I, p. 421.
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3) LE SUJET FRAGMENTE.
L’instabilité référentielle des noms propres399 dans les pièces, par exemple les états 
civils des personnages dans Faith Healer, et dans The London Vertigo ou encore 
l’entrecroisement des noms propres dans The Communication Cord, nous conduisent 
à l’instabilité référentielle du sujet lui-même, c’est-à-dire à l’instabilité référentielle 
de « Je ». Friel, dans l’introduction de The London Vertigo, considère cette instabilité 
référentielle des noms propres civils et du sujet parlant comme ancrée dans le désir 
profond qu’a l’homme de s’inventer et de se réinventer :
The desire to metamorphose oneself, to change everything utterly - names, 
beliefs, voice, loyalties, language, ambitions, even one’s appearance - secretly 
excites most people at some stage of their lives and is as old as Adam400.
Cela entraîne la remise en question de la cohérence des histoires individuelles des 
personnages conteurs de Friel et de leur capacité de communiquer.
Dans Faith Healer, Friel explore ce pouvoir de la nomination, où le nom peut 
construire l’identité individuelle du sujet parlant. En effet, la relation entre le nom 
propre et sa référence donne un certain pouvoir illocutoire que commente Frank lui-
même : la relation entre son nom propre et le destin du sujet parlant :
                                               
399 Umberto Eco, Kant and the Platypus, London : Secker and Warburg, 1999, p. 289 : « My suspicion 
is that the problem has also remained obscure for truth-functional semantics, and for obvious reasons ; 
the problem of referring cannot be solved in formal terms, because it has to do with the intentions of 
the person speaking and is therefore a pragmatic problem.»
400 Brian Friel, The London Vertigo, p. 9.
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FRANK: [….] The initials were convenient, weren’t they? FH- Faith Healer. Or
if you were a believer in fate, you might say my life was determined the day I 
was christened. Perhaps if my name had been Charles Potter I would have 
been …Cardinal Primate; or Patsy Muldoon, the Fantastic Prime Minister. No I 
don’t mock those things. By no means. I’m not respectful but I don’t mock 401.
Il y a donc une relation non seulement entre l’individu et son nom propre, mais aussi 
entre l’individu, ses initiales et son destin : FH et « faith healer », un pouvoir de 
nomination qui, d’office, détermine l’avenir. La relation entre le nom propre et 
l’individu est donc explicitement mise en avant. Wittgenstein avait analysé la 
correspondance entre le nom propre et le « Je » : Pour Ludwig Wittgenstein le nom 
propre ne correspond pas à « Je ». Il est à ce titre intéressant de remarquer que, 
malgré l’instabilité référentielle de Grace dans la pièce, Frank semble admettre que 
non seulement les noms propres, mais aussi les signes linguistiques, ont un pouvoir 
illocutoire vis-à-vis de l’individu qui les porte. La distinction est faite entre le nom 
propre, Frank Hardy, et ses initiales F.H., qui désignent son activité professionnelle. 
La distinction est établie entre le « Je » déictique et le sujet parlant advenu à la parole 
avec son histoire individuelle. Nous entendons par le terme « sujet parlant » la 
définition qu’en donne Frédérique Poché :
Enfin, – précision terminologique –, le sujet parlant ne se confond pas avec le 
locuteur. Ce dernier étant pensé comme le porteur de la parole, l’être 
empirique, que l’on voit s’exprimer et à qui est attribué - à tort ou à raison- la 
responsabilité de la parole. Le locuteur ne se confond pas non plus avec 
l’énonciateur. Le sujet parlant - ou sujet de contextualité - n’est pas une 
catégorie linguistique, mais philosophique. Sujet déjà advenu par sa parole 
communicative. Dans son ancrage au sein d’une forme de vie, il parle de son 
                                               
401 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 333.
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identité culturelle, temporelle, inconsciente, dans un intime enlacement du 
contexte et du sub-contexte402.
Donc, le sujet parlant se distingue du locuteur, responsable de la parole, et de 
l’énonciateur, qui est également une catégorie linguistique. Ce sujet parlant est 
distingué par l’utilisation du nom propre : Frank Hardy est le sujet parlant. Paul 
Ricœur fait ainsi une analyse du sujet parlant et du nom propre. Pour lui, l’aporie du 
sujet parlant distingue le sujet parlant comme limite du monde, et non comme 
contenu du monde :
C’est en effet moi, un tel, moi P.R., qui suis et qui ne suis pas la limite du 
monde. À cet égard le texte suivant du Cahier Bleu porte sur l’aporie. « Par 
« je » (dans « je vois »), je n’ai pas voulu dire : L.W., quoique, m’adressant à 
autrui, je pourrais dire « C’est maintenant L.W. qui voit réellement », ou encore 
que ce ne soit pas cela que j’aie voulu dire »403. 
Le fait d’effectuer la distinction entre le nom propre et le sujet parlant permet au 
raisonnement de Frank de porter plus loin sur le destin, destin qui incorpore le nom 
propre pour le sujet parlant. 
Si dans Faith Healer le sujet parlant semble coupé du monde, parce que la 
référence n’a plus d’importance, le « je » ainsi que le sujet parlant sont remis en 
question.
GRACE : […] Even the people who came to him – they weren’t just sick 
people who were confused and frightened and wanted to be cured; no, no; to 
him they were…yes, they were real enough, but not real as persons, real as 
fictions, his fictions, extensions of himself that came into being because of him. 
                                               
402  Fréderique Poché, Langage et Vérite : Pour une théorie du sujet parlant entre pragmatique, 
psychanalyse et philosophie de la communication, thèse, 1994, p. 358.
403 Paul Ricoeur, Soi-Même Comme Un Autre, p. 68.
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And if he cured a man, that man became for him a successful fiction and 
therefore actually real [….] But if he didn’t cure him, the man was forgotten 
immediately, allowed to dissolve and vanish as if he had never existed404.
Le nom propre ne suffit plus à établir le sujet parlant. Les autres ne sont pour Frank 
que des fictions, sauf quand il réussit à les guérir et, dans ce cas, ils deviennent 
« réels ». Il se réinvente également, comme son autobiographie, qu’il change à sa 
guise : l’instabilité référentielle entre fiction et autobiographie ouvre cette brèche 
entre le sujet parlant et le sujet comme contenu du monde :
GRACE: [….] He was in fact a storeman in a factory in Limerick - I met him 
once, a nice old man but Frank wasn’t content with that - he made him a 
stonemason and a gardener and a bus-driver and a guard and a musician. It was 
as if - and I’m groping at this - but it seemed to me that he kept remaking 
people according to some standard of excellence of his own, and as his 
standards changed, so did the person405.  
À la fin de son monologue Grace indique comment sans ce centre que représente  
Frank, qui l’a inventée et réinventée, elle se perd :
GRACE: O my God I’m in such a mess – I’m really in such a mess – how I 
want that door to open – how I want that man to come across that floor and put 
his white hands on my face and still this tumult inside me – O my God I’m one 
of his fictions too, but I need him to sustain me in that existence – O my God I 
don’t know if I can go on without his sustenance. 
(Fade to black)406.
                                               
404 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 345.
405 Ibid., pp. 345-346.
406Ibid., p. 353.
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Le sujet n’est plus advenu par sa parole communicative, car l’instabilité prédomine 
dans les pièces du fait d’une infidélité de la mémoire individuelle, la stabilité du 
« je » étant en effet remise en question par les versions du passé. 
Dans The Yalta Game Dmitry se heurte à l’inexactitude de la mémoire, Anna 
devient également une fiction, et leur histoire d’amour devient un souvenir instable.
GUROV: [….] The little adventure –
How long did it last? – a week? – ten days?
– however real it may have seemed at the time, it was already losing that reality 
and beginning to drift into the category of …imagined407.
Une fois encore, une opposition s’établit entre souvenir du passé et imagination : 
Dmitry peut incorporer Anna dans le jeu de création de Yalta : 
GUROV: [….] Was there even – could it be thought even in a sly game – was 
there ever an Anna?
Oh, God, shame on you!
But was there?
That’s unfair to her and to you.
Is it?408.
La distinction entre le jeu de Yalta et le réel n’apparaît plus pour Dmitry. Il le 
constate lui-même, la fiction a remplacé le réel, et le réel est devenu imaginaire. Le 
personnage conteur Dmitry ne fait plus la distinction entre souvenirs et fictions, et le 
processus de mise en récit ne différencie pas entre réalité historique et fictions 
autobiographiques.  
                                               
407 Brian Friel, Yalta Game, pp. 26-27.
408 Ibid., p. 27.
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GUROV : [….] Remember my sly game ? Well, it inverted itself. Or else my 
world did a somersault. Or else reality turned itself on its head. Because 
suddenly, for no reason that I was aware of, things that seemed real now 
became imagined things. And what was imagined, what I could imagine, what I 
could recall, that was actual, the only actuality. The bank, colleagues, home, 
card games, they all subsided into make-believe – they were fictions weren’t 
they ? And the only reality was the reality in my mind409.
Le sujet, étant advenu par sa parole, devient alors comme coupé du monde (‘the only 
reality was the reality in my mind’) car il ne peut plus établir de distinction entre sa 
mémoire, son imagination et le réel. En somme, une fois que le sujet parlant - à la fois 
contenu et limite du monde – est confronté à la capacité langagière d’invention, et 
donc à un système référentiel instable, il devient de fait lui-même instable.
Comme nous l’avons vu dans le chapitre précédent, les conteurs des pièces de 
Friel se trouvent confrontés à l’opacité du langage, d’où la difficulté «à se raconter», 
que nous avons déjà analysée au niveau énonciatif. Cette difficulté de raconter son 
histoire individuelle est, semble-t-il, intimement lié à l’incapacité qu’a le locuteur à 
trouver une référence commune avec ses allocutaires dans les pièces. Dans 
Volunteers, les personnages racontent une vie imaginaire de Leif pour passer le temps 
pendant leurs fouilles archéologiques, et chaque personnage sait à son retour à la 
prison qu’il sera tué par l’IRA. Cependant, Keeney voit le langage comme étant une 
des sources de sa situation actuelle, peut-être une des sources du conflit dans lequel il 
s’est engagé aux côtés de l’IRA.
                                               
409 Ibid, p. 30.
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KEENEY: Maybe he [Leif] was a casualty of language. Dammit, George, 
which of us here isn’t? But we’re still left with the problem: was Hamlet really 
mad?
PYNE: (Entering) Are you playing or are you not?
KEENEY: I’m always playing. Right, George? No, George and I were 
considering the hazards of language410.
Nous sommes en face d’un sujet parlant qui, en racontant son histoire, essaie de 
trouver une cohérence individuelle à travers les aléas du langage. Il nous semble que 
cette opacité du langage dans l’œuvre de Friel relève d’une certaine philosophie du 
langage. Dans plusieurs de ses pièces, les personnages présentent des difficultés pour 
accéder à la référence et cela empêche le sujet parlant de dire ce qu’il veut dire. Par 
exemple, dans Faith Healer l’identité de Frank et son histoire personnelle restent 
difficile à cerner : il se réinvente à travers différentes versions de son passé. Le 
personnage d’Andrey dans After Play possède également la même capacité de se 
réinventer face à son interlocuteur :
ANDREY: No, not a fable at all. A tiny fiction. A small untruth. Of course I’m 
ashamed of all the untruths I’ve told you last night and tonight; but you’ll agree 
most of them were trivial411.
Andrey considère la fiction et la vérité comme un ensemble, une fiction devient un 
petit mensonge sans importance, « A tiny fiction » et « trivial ». La confusion entre 
fiction et vérité trouble l’identité du locuteur, ébranle les faits historiques. Un 
mensonge devient modulable par « small », « tiny » et « trivial ». 
                                               
410 Brian Friel, Volunteers, Loughcrew : The Gallery Press, 1979, p. 28.
411 Brian Friel, Afterplay, Three Plays After, p. 90.
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Cette capacité de se réinventer qui est centrale pour les personnages conteurs, 
telle Andrey dans After Play, remet en question le référent unique d’un nom. Les 
noms propres, en effet, ne sont pas référentiels de la même façon que les pronoms.
“ I ” is not the name of a person, nor “here” of a place, and “this” is not a name. 
But they are connected with names. Names are explained by means of them. It 
is also true that it is characteristic of physics not to use these words412.
Au-delà des problèmes de référence des noms propres, la problématique de référence 
du pronom « Je » nous est donc posée, et avec elle, celle du sujet parlant, comme l’a 
remarqué Wittgenstein dans ses carnets « Le Je, le Je, voilà le profond mystère »413, 
ou encore dans The London Vertigo :
MUSHROOM: It’s I! It’s I!
O’DOHERTY: Who is ‘I’?414.
Dans The Communication Cord, Friel explore sous un autre éclairage la 
correspondance entre le nom propre des personnages et leur identité civile. Dans cette 
pièce, le nom propre correspond, ou contient déjà, les professions des individus. La 
distinction entre le nom propre et l’être du monde est donc mise en avant. Quoique 
The Communication Cord soit avant tout une parodie, l’ironie est présente à tout 
moment nous y retrouvons néanmoins la thématique de la nomination et de la 
référence. Dans la citation suivante, le Sénateur Donovan souhaite rétablir cette 
correspondance entre le mot et la chose, mais cela tourne très vite en dérision et en 
comédie :
                                               
412 Ludwig Wittgenstien, Philosophical Investigations, London : Blackwell, 1997, p. 104e.
413 Ludwig Wittgenstien, Carnet secrets 1914-1916, Tours : Farrago, 2001, p. 150.
414 Brian Friel, The London Vertigo, p. 44.
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DONOVAN: Jack the Cod! I love that. Call a man Jack the Cod and you tell me 
his name and his profession and that he’s not very good at his profession. 
Concise, accurate and nicely malicious.
[….]
Jack the Cod I got instantly but Nora the Scrambler… Give me a clue. Has it to 
do with eggs? You keep hens!415.
L’énoncé « Jack the Cod » a ici un sens double, voire triple. Il s’agit de Jack, le 
véritable instigateur de cet après-midi, ce qui donne un double sens au mot « cod » : 
« cod » peut être interprété comme menteur, mais le Senator Donovan reprenant le 
sens de pêcheur, « cod » peut alors également être interprété comme poisson. La 
polysémie peut être triple si l’on considère un sous-entendu sexuel à « Cod ». 
L’instabilité des noms propres dans The Communication Cord est une des principales 
causes de comédie dans la pièce. Les identités sont trompeuses, personne n’est 
vraiment ce qu’il semble être.
 Si l’on examine d’un peu plus près la problématique des noms propres dans 
The Communication Cord, la plupart des personnages y changent de nom. C’est par 
ce jeu d’opposition entre les différents noms propres, que l’instabilité référentielle 
s’ancre dans la pièce. Il y a davantage qu’une simple technique de comédie ici, car 
comme nous l’avons vu plus haut avec The Yalta Game et Faith Healer, l’instabilité 
référentielle des noms propres met en exergue l’instabilité du sujet parlant. Dans The 
Communication Cord, l’allocutaire se voit obligé de constater l’opacité linguistique 
de la nomination de l’individu. Jack devient « Jack the Cod », Nora Dan « Nora the 
Scrambler », Senator Donovan « Dr. Bollox » et « Teddy », tandis que Claire 
s’appelle « Evette Giroux » ; ou bien encore Tim pense que « Barney the Banks » est 
en fait Jack qui joue Barney. Les noms propres ne correspondent donc plus à un être 
singulier, la nomination du sujet parlant par le nom propre étant remise en question 
                                               
415 Brian Friel, The Communication Cord, p.46, p.47.
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dans une pièce où personne ne garde son véritable nom. Il nous semble que Friel, à 
travers cette méthode - classique pour les comédies - du malentendu sur les identités, 
utilise la possibilité de jouer avec la référence pour créer un malaise.
Nous allons voir dans les prochaines parties de ce chapitre que l’indicible, le 
silence est au centre de la langue, ce qui permet la création de nouveaux discours, soit 
discours avec le passé, comme dans Translations et Making History, soit multiples 
discours, comme dans Faith Healer et Performances. Le sujet parlant peut se 
reconstruire avec ces nouveaux discours, du passé ou de l’avenir.
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4) L’ESPACE PRIVE.
Cependant, au-delà des problèmes référentiels, Friel explore différentes conceptions 
du langage, par exemple, dans Translations, Hugh donne une vision du langage qui 
rappelle celle de Noam Chomsky, où la grammaire et la syntaxe prédominent :
HUGH: [….] But don’t expect too much. I will provide you with the available 
words and the available grammar. But will that help you to interpret between 
privacies?  I have no idea. But it’s all we have. I have no idea at all416.
Selon Hugh, la syntaxe et la grammaire peuvent aider à la communication entre les 
espaces privés mais ne suffisent probablement pas à établir la communication entre 
des locuteurs. La traduction, ou l’interprétation, devient problématique parce que le 
locuteur considère le langage entant qu’un espace privé. Dans des pièces de Friel, les 
locuteurs ont du mal à partager ces espaces privés, donc à mettre en place une relation 
locuteur/allocutaire qui établisse les références de la situation d’énonciation. Les 
manques de référence enferment le locuteur dans un espace privé linguistique. 
Il est intéressant de remarquer que Friel lui-même oppose l’espace privé du 
langage à un espace public de performance, c’est-à-dire qu’il établit une opposition 
dans la relation entre langage écrit et langage oral, entre la parole privée de l’auteur et 
la parole publique du spectacle. Cette relation est, pour Friel, la particularité du 
théâtre. 
                                               
416 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 446.
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Because the public utterance must still retain that private intimacy where it has 
its origins. And even though the audience hears what it calls speeches, it hears 
too the author’s private voice, that intimate language, that personal utterance. 
And that composite, that duet- the private intimate set free into public canticle 
where both voices are distinctly audible- that is what makes the experience of 
theatre unique. And every time that happens the theatre fulfils itself again417.
Cette conception du langage divisé entre espace privé et espace public, soulève 
également la capacité des locuteurs à passer d’un langage individuel, à un langage 
collectif. Cette transition est centrale pour Brian Friel, car la transition entre public et 
privé soulève le fonctionnement de la référence dans les échanges entre locuteur et 
allocutaire. Dans la conception du langage de Hugh, l’espace privé du langage est ce 
qui ne peut pas être partagé avec l’autre. Si la grammaire et la syntaxe ne suffisent 
pas c’est parce qu’il reste toujours au centre de cette conception du langage une part 
de non-dit, et également d’indicible, ce qui ne peut pas être dit. Dans plusieurs pièces 
de Friel, les personnages restent silencieux en perdant le pouvoir de la parole. 
Richard Kearney voit dans l’effondrement de la maison et dans le silence à la fin de 
The Communication Cord une ambiguïté : 
Responding to Claire’s genuine response cry –‘kiss me’– Tim embraces her. As 
he does so, the lovers lean against the fragile upright beam of the cottage 
causing it to collapse around them in a climatic flurry of apocalyptic chaos. The 
local tower of Babel is demolished in one loving stroke. And even Jack, the 
consummate wizard of word-play is compelled to resort a response cry- ‘O my 
God’418. 
                                               
417 Brian Friel, ‘Seven notes on a programme’ dans Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-
1999, p. 176.
418 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 51.
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Le silence en tant que discours parfait est accompagné d’une possibilité de violence. 
Quand le langage ne fonctionne plus il reste soit le silence soit la violence.
C’est le silence qui domine la parole de la victime Michael dans The Freedom 
of The City, victime qui, en subissant la violence de l’armée britannique, perd le 
pouvoir du verbe419, et meurt dans le silence d’une parole jamais dite : 
MICHAEL: [….] But there was no question of their shooting. I knew they 
weren’t going to shoot. Shooting belonged to a totally different order of things. 
And then the Guildhall Square exploded and I knew a terrible mistake had been 
made. And I became very agitated, not because I was dying, but that this 
terrible mistake be recognized and acknowledged. My mouth kept trying to 
form the word mistake – mistake – mistake. And that is how I died – in 
disbelief, in astonishment, in shock. It was a foolish way to die420.
Sa parole s’atrophie dans la terreur et le malentendu, Michael n’est pas capable de 
verbaliser le mot « mistake », la capacité de la parole est perdue. Le silence est donc 
la seule possibilité qui lui reste face à la violence. Le paradoxe étant que Friel, en 
donnant accès à la fois à la parole des morts, (le locuteur nous parle de l’au-delà), et à 
ses pensées intimes au moment de sa mort, réussit à verbaliser ce qui ne l’était pas : le 
non-dit de Michael lors de sa mort. La verbalisation du « mistake » est faite dans la 
parole publique du spectacle. Dans The Communication Cord, Tim arrive à la 
conclusion, après l’échec de sa thèse, que : « silence is the perfect discourse »421. Il en 
                                               
419 Seamus Deane, Reading in the Dark, London : Jonathan Cape, p. 230 fait un parallèle dans son 
roman autobiographique entre l’aphasie de sa mère et la violence de l’armée britannique. Le silence et 
la violence sont les deux alternatives quand la structure de discours politique tombe en ruine : « I felt it 
was almost a mercy when my mother suffered a stroke and lost the power of speech, just as the 
Troubles came in October 1968. I would look at her, sealed in her silence, and now she would smile 
slightly at me and very gently, almost imperceptibly shake her head. »
420 Brian Friel, The Freedom of the City, Selected Plays I, pp. 149-150.
421 Brian Friel, The Communication Cord, p. 92.
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résulte l’effondrement de la maison à la fin de la pièce. Nous reviendrons plus 
longuement sur le rôle du silence et de la non-communication dans les pièces de Friel 
dans la troisième partie de ce chapitre. Il suffit pour l’instant de remarquer que le 
silence des personnages est un des résultats du manque de référence de la part des 
locuteurs. 
Dans Translations, la communication entre les locuteurs est vouée à l’échec 
puisque les valeurs référentielles échouent entre leurs espaces privés respectifs. Par 
exemple, même si Yolland parvient à apprendre la langue irlandaise, cela ne lui suffit 
pas pour communiquer et pour s’intégrer dans la société à Ballybeg. Comme le 
remarque d’ailleurs Yolland lui-même :
YOLLAND : Poteen-poteen-poteen. Even if I did speak Irish
I’d always be an outsider here, wouldn’t I? I may 
learn the password but the language of the tribe will
always elude me, won’t it? The private core will always be
…hermetic, won’t it?
OWEN: You can learn to decode us422.
Les espaces privés sont des espaces hermétiquement fermés. L’impossibilité de 
partager des espaces privés est caractéristique de la conception du langage envisagée 
par les personnages de Friel, et nous dirons, par Friel lui-même. Cette conception du 
langage n’est pas un simple retour à une approche nationaliste ou étymologiste d’une 
langue considérée comme moyenne d’accès à des origines cachées423. Comme le
                                               
422 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 416.
423 Ce qui fut une des critiques faites à la pièce Translations.
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remarque Joan Hyland en utilisant le célèbre exemple de Martin Heidegger424, à la 
perte de la langue irlandaise correspond la perte des valeurs référentielles :
Linguistic colonisation has sealed Jack’s fate (and ours). It is to the well that we 
go and not to an tobar, as his forebears in Translations had done. In the 
Heideggerean sense there is a difficult transition – can we Irish go through the 
English word ‘woods’ to the well and still hope to enter the house of Being? 
Not if we share the etymologist’s and Heidegger’s belief that language is a 
remembering of the hidden origins of meaning and community425.
La perte de la langue irlandaise traduit une perte identitaire due à la colonisation. 
Friel lui-même a noté que Translations : « should be concerned by the dark et private 
places of the soul », par la possibilité de communication entre les espaces privés, 
plutôt que par la problématique politique de la perte de la langue suite à la 
colonisation. Les espaces privés dans la pièce sont multiples : individuels, (Mairie et 
Yolland) collectifs, (Ballybeg et l’armée britannique), et linguistiques (Hiberno-
English et l’anglais). L’espace privé collectif reste hermétique. The Communication 
Cord est une parodie écrite comme réaction aux interprétations nationalistes de 
Translations.
                                               
424  Il est important de souligner que Friel a cité le même texte de Heidegger dans les notes de 
programme pour la pièce à Dublin lors de sa première représentation en 1981 : « Language is the 
precinct, that is, the house of being. The nature of language does not exhaust  itself in signifying, nor is 
it merely something that has the character of sign or cipher. It is because language is the house of 
Being that we reach what is by constantly going through the house. When we got to the well, when we 
go through the woods, we are always going through the word “well”, through the word “woods” even 
if we do not speak the words and do not do anything relating to language. All beings.. are qua beings 
in the precinct of language, this is why the return from the realm of objects and their representation 
into the innermost region of the heart’s space can be accomplished, if anywhere, only in this 
precinct. » Matin Heidegger, Poetry, Language and Thought, London : Harper and Row, 1975, p. 132.
425 Joan Hyland, Brian Friel : The Political Unconscious, thèse, University College Dublin, 1995, 
p. 63.
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5) LA LANGUE IRLANDAISE.
Cette préoccupation politique pour la langue, ou pour des problématiques 
linguistiques, est également partagée par les autres membres du mouvement Field 
Day. La perte de la langue irlandaise et l’acquisition d’une nouvelle parole sont des 
problèmes auxquels les écrivains d’Irlande du Nord sont très sensibles. Comme 
l’explique Seamus Deane :
In Ireland, the problem of language as used by Irish writers is not in the end 
separable from the problem of the Irish language. A place deprived of its 
speech is rendered deaf to its traditions. Yet, having experienced this, Ireland, 
in the course of two centuries, has attempted to master, not only a new language, 
but also the new traditions that go with it, while still feeling, sometimes 
profoundly, the necessity to keep some sort of formative contact with the 
“Hidden Ireland” and its old language. This perhaps explains the fondness of 
Irish writers for translations, adaptations, renovated versions of some famous 
Gaelic lyrics and epics [….] The recovery of Irish is part of the dream of total 
nationhood. In its inevitable imperfection Irish writers in English can never 
entirely overcome the language problem426.
Nous allons voir dans la dernière partie de ce chapitre comment les problématiques 
linguistiques et politiques sont au centre du mouvement Field Day, mouvement qui a 
mis en scène des adaptations et nouvelles traductions de Tourgueniev et des pièces de 
Tchekhov, des pièces écrites dans un nouveau langage plus proche de l’anglais parlé 
en Irlande. Cette fascination pour la langue de Friel pourrait provenir d’une autre 
                                               
426 Seamus Deane, dans Two Decades of Irish Writing, edited by Douglas Dunn, 1975, p. 8, cité par 
Joan Hyland, Brian Friel : The Political Unconscious ; thèse, University College Dublin, 1995, p. 362
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source : la conscience qu’ont les écrivains de la communauté minoritaire de l’Irlande 
du Nord que parler la langue irlandaise est un acte profondément politique :
He [Friel] believes that culture can be causative, can have political 
consequences: so, when he discusses language, he sees it as a specific basis for 
all politics which may ensue. Northern Irish writers are more conscious than 
southern counterparts of this fact, because they grew up in a state where the 
speaking of Irish was a political act, and where a person who gave a Gaelic 
version of a name to a policeman might expect a cuff on the ear or worse. The 
language did not enjoy the levels of support in schools or government which it 
had in the south. Writers accordingly, were aware of a cultural deprivation from 
birth and sought to repair it as best they could427. 
Brian Friel est conscient des implications politiques de son exploration du langage. Il 
nous semble que le manque de références des locuteurs est une constante dans les 
pièces, et que cela provient du conflit à la fois culturel et linguistique en Irlande du 
Nord. Tom Kilroy estime que la fascination des dramaturges contemporains irlandais 
pour le langage trouve ses racines dans une identité culturelle décentrée428. Friel, 
comme les autres membres du Field Day, est issu du conflit d’Irlande du Nord. Les 
deux fondateurs du mouvement, Stephen Rea et Brian Friel, sont des hommes de 
théâtre et représentent les deux pôles communautaires, Friel étant catholique de Derry, 
et Stephen Rea protestant de Belfast. Seamus Deane explique la source de cette 
préoccupation pour le langage dans son livre A Short History of Irish Literature :
                                               
427 Declan Kiberd, Inventing Ireland : The Literature of a modern nation, London : Vintage, 1996,
p. 616.
428Richard Kearney, op.cit., p. 21 : « In a study entitled Anglo-Irish Playwrights and the Comic 
Tradition, Tom Kilroy, one of Ireland’s eminent contemporary dramatists, argues that this indigenous 
fascination with the play of language is a direct response to the Anglo-Irish experience of a displaced 
or de-centered cultural identity .» 
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Faced with the spectacle of a broken community living in the twilight zone of 
war, Friel was stimulated to bring this experience into the heart of his drama. 
As a result, his plays seemed to co-ordinate with the poetry of Heaney and 
Montague in the elaboration of a long analysis of the politics of language, the 
language of politics and their relationship to the language of poetry and 
drama429. 
Cependant, ce qui différencie les personnages de Friel de ceux de McPherson, de 
Pinter ou de Beckett, est la recherche d’une cohérence individuelle dans leurs 
histoires qui fait qu’ils ne sont pas totalement livrés aux aléas du langage. Tout 
comme le refrain de The Loves of Cass McGuire, où les personnages, à travers une 
citation de poésie de Yeats, essaient de trouver une cohérence, dans une vérité 
partagée, aussi fragile soit-elle : 
TRILBE: Say it slowly after me: ‘But I being poor, have only my dreams….’
INGRAM: Our Truth.
TRILBE: -‘I have spread my dreams under your feet. Tread softly because you 
tread on my dreams’.
INGRAM: Our truth430.
Certes, ces histoires individuelles sont des « fabulations », des fictions fragiles qui 
sont souvent remises en question. La remarque suivante à propos de The Freedom of 
the City nous semble également pertinente pour les autres pièces de Friel :
Despite the bleakness of the general situation, Friel manages to make his central 
victims appealing even in their futility and in their frequent bouts of self-pity. 
He still adheres to his fascination with the human capacity for producing 
consoling fictions to make life more tolerable. Although he destroys these 
fictions he does not, with that, destroy the motives that produces them –
                                               
429 Seamus Deane, A Short History of Irish Literature, London : Faber and Faber, 1980, p. 246.
430 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 31.
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motives which are rooted in the human being’s wish for dignity as well as in his 
tendency to avoid reality431.
L’impossibilité que manifestent les locuteurs à trouver une référence partagée fait, 
comme nous l’avons déjà vu, échouer dans l’œuf toute tentative de dire son histoire. 
Cependant, cette déstabilisation n’empêche pas la tentative de trouver sa propre 
dignité individuelle. L’impossibilité de trouver une référence partagée est symbolisée 
dans la pièce Translations par la métaphore cartographique : la carte ne suffit pas 
pour trouver la référence commune entre les espaces privés. On peut être à même de 
se demander s’il existe une véritable communication entre les espaces privés dans les 
pièces de Friel, car le sujet parlant devient solipsiste, c’est-à-dire enfermé dans son 
langage privé432. Dans la citation suivante, le manque de référence fait que le locuteur 
se perd physiquement — « I’m lost » — et linguistiquement entre les espaces de 
traductions :
OWEN : […] on past Burnfoot; and there’s nothing around here that has any 
name that I know of until we come down here to the South end, just about 
here… and there should be a ridge of rocks there…Have the sappers marked it? 
They have. Look, George.
YOLLAND: Where are we?
OWEN: There.
YOLLAND: I’m lost433.
                                               
431 Seamus Deane, « Introduction » Brian Friel Selected Plays I, pp. 17-18.
432 Comme le remarque Bakhtine : « Je ne deviens conscient de moi, je ne deviens moi-même qu’en 
me révélant pour autrui, à travers autrui et à l’aide d’autrui. Les actes les plus importants, constitutifs 
de la conscience de soi, se déterminent par le rapport à une autre conscience (à un « tu »). La rupture, 
l’isolement, l’enfermement en soi, est la raison fondamentale de la perte de soi. » Mikhail Bakhtine 
cité par Tzvetan Todorov, ‘Mikhail Bakhtine le principe dialogique’ suivi de Ecrits du Cercle de 
Bakhtine, Paris : Seuil, 1981, p. 148.
433 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 411.
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Yolland, en se demandant « where are we? », donne une place centrale à la capacité 
de se repérer dans l’espace avec le nouveau système de nomination. Les noms 
propres ne suffisent pas à trouver une référence commune. La carte en tant que 
représentation géographique de la réalité ne peut se référer à un système de valeurs 
référentiel partagé. Hugh, à la fin de la pièce, établit un parallèle entre la nomination 
et le positionnement dans l’espace :
HUGH: (Indicating Name-Book) We must learn those new names. 
[….] We must learn where we live. We must learn to make them our own.
We must make them our new home434.
La correspondance entre réalité géographique et linguistique est une thématique 
importante de Translations : l’apprentissage de l’espace géographique passe par la 
langue. 
A la fin de la pièce l’acceptation par Hugh d’enseigner l’anglais à Marie 
Chatach n’a pas le résultat espéré de Marie : elle ne peut pas communiquer son amour 
à Yolland, puisqu’il est mort. Il est nécessaire de souligner que c’est un choix de la 
part de Hugh, un choix aux conséquences profondément politiques que l’Irlande 
d’aujourd’hui encore continue d’intégrer. Ce choix fondamental que fait Hugh et 
Marie d’adopter la langue anglaise fait que la perte de la langue irlandaise n’a pas été 
une conséquence directe d’une politique britannique délibérée.
To put it starkly, Irish declined only when the Irish people allowed it to decline. 
Brit-bashing mythology which cites the tally-stick, National Schools and 
Famine as the real causes was designed by politicians to occlude this painful 
truth, lest it cast a probing light on the contemporary situation, which is that 
                                               
434 Ibid., p. 444.
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Irish is still dying, still recoverable, but popular will to complete the recovery 
seems lacking435.
Avec la métaphore cartographique, Friel montre comment le langage peut se 
renfermer dans un système clos d’espaces privés sans communication entre eux. Cet 
enfermement du langage est un des éléments de l’univers linguistique des pièces de 
Friel. Mais le langage y est également ouvert dans le sens où Friel y utilise un 
nouveau langage — « to make them our own » — qui est au centre du mouvement 
Field Day.
                                               
435 Declan Kiberd, op.cit., p. 616.
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Nous allons maintenant voir qu’avec Translations, The Communication Cord, The 
London Vertigo et The Yalta Game un autre aspect de la référence est exploré : la 
référence liée à son usage. La communication, ou énonciation, constitue la référence 
pour les interlocuteurs, d’où l’artificialité de distinguer entre référence et énonciation. 
La problématique de la référence change avec The Communication Cord, où la 
conception de la référence est influencée par la notion d’usage : il s’agit pour ainsi 
dire d’une approche liée aux travaux de Wittgenstein.
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CHAPITRE 2 : LE PARTAGE DU LANGAGE : DIALECTES, IDIOLECTES ET 
IDIOSYNCRACIES.
1) LE PARTAGE DU LANGAGE.
This makes our explanation of the ‘error’ [I’m 
not so young as I used to was] in terms of a 
different dialect untenable. This is no longer a 
case of another dialect of English having its own 
rationality and its own structures - one is 
reminded of Labov’s description of the English 
of Harlem, and of his analysis of ‘done’ (in ‘he 
done gone’) as an auxiliary verb. Not only do we 
understand the sentence, we also understand the 
rationality of the so-called error. (Jean-Jacques 
Leclercle, The Violence of Language, 1990).
Nous avons vu dans la partie précédente que la problématique de la référence est 
explorée de multiples manières dans les pièces de Friel ; par exemple en mettant en 
avant l’opposition des systèmes de référence, autobiographiques dans Faith Healer et 
fictionnels dans des vies inventées de personnages extradiégétiques de The Yalta 
Game. Avec Translations et surtout The Communication Cord, Friel semble changer 
d’optique. Il explore directement la manière dont la problématique de la 
communication est envisagée par la linguistique, plus particulièrement la linguistique 
pragmatique. L’influence des penseurs et des philosophes est décrite de manière 
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explicite dans les notes et journaux de Friel ; nous savons, par exemple, que George 
Steiner a eu un rôle très important dans Translations436, et qu’un article d’Oliver 
Sacks, ‘To see and not see’437 a eu beaucoup d’influence sur la pièce Molly Sweeney. 
Nous savons également que Friel pensait lui-même faire une pièce sur la vie de 
Wittgenstein à Galway en Irlande, et qu’il avait lu les textes de ce dernier avant et 
pendant l’écriture de Give Me Your Answer Do! Le 17 avril 1995, il écrit:
Dipping the toe into Wittgenstein again. Especially his belief that the job of the 
philosopher is to represent the relationship between language and the world. (a) 
Philosophy cannot answer its traditional questions in meaningful language, i.e. 
descriptive, scientific language. (b) In imposing the self-discipline of saying 
only what can be said and thus enjoining silence in the realm of metaphysics, 
genuine metaphysical impulses are released. The unsayable is not said but 
nevertheless manifest. The very act of taking care to say only what can be said 
‘shows’ another silent realm beyond language (and logic) and so beyond 
description. And what is beyond description, what is trivialized by the doomed 
attempt to describe, is what is important in human life…
Who said - Englemann? - that the job of the philosopher is like the job of the 
cartographer who maps the coastline of an island - not to learn the boundaries 
of the island but to learn the limits of the ocean?
Much help from J.H. in all this (WITTGENSTEIN)438.
Comme le montre cette citation et celle de Give Me Your Answer Do ! (1997):
GARRET: ‘Whereof one cannot speak, therefore one must be silent’. 
Wittgenstein, the philosopher. Obsessed with him at the moment. Thinking of 
doing something on him – a fiction – a faction maybe – maybe a bloody play! 
well – maybe – perhaps439.
                                               
436 Voir Richard Pine annexe ‘George Steiner and Brian Friel’ pour une comparison détaillée entre 
After Babel et Translations.
437 Oliver Sacks, ‘To see and not see’, dans  An Anthropologist on Mars, London, Picador, 1993, 
p. 102.
438 Brian Friel, ‘Extracts from Sporadic Diary : Give Me Your Answer Do! (1995-96) Brian Friel : 
essays, diaries, interviews : 1964-1999, p. 167.
439 Brian Friel, Give Me Your Answer Do!, pp. 70-71.
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L’indicible est une thématique sur laquelle semble se pencher Friel dans les pièces 
des années 80 et 90. La citation de Tom Connolly dans Give Me Your Answer Do ! où 
il cite la célèbre conclusion du Tractatus n’a donc rien de surprenant. Il nous semble 
néanmoins que dans The Communication Cord la manière dont les personnages 
envisagent la linguistique et la communication renvoient à la linguistique 
pragmatique elle-même, et par extension, aux travaux de Wittgenstein. Dans cette 
pièce, la notion de l’indicible dans la communication est explicitement traitée ; c’est-
à-dire que Friel explore, au théâtre, ce qui peut être dit et ne peut pas être dit, et la 
façon dont la linguistique pragmatique appréhende l’indicible.
Il faut cependant remarquer dans cette citation des journaux intimes de Friel, 
et dans celle de Give Me Your Answer Do!, que Friel et Tom Connolly parlent surtout 
du « Wittgenstein de la première manière », où les problématiques métaphysiques 
sont la cible de la célèbre conclusion du Tractatus : « Whereof one cannot speak, 
therefore one must be silent ». Nous savons cependant que quelques années plus tard, 
Wittgenstein critiquera le Tractatus le percevant comme un excellent exemple de ce 
qu’il ne faut pas faire440, c’est-à-dire tout décrire par un système positiviste du monde. 
Il faut souligner que Wittgenstein lui-même avait souhaité que le Tractatus Logico 
Philosophicus et The Philosophical Investigations soient publiés ensemble.  Cela 
                                               
440 Jacques Bouveresse, Le mythe de l’intériorité, Expérience, signification, et langage privé chez 
Wittgenstein, Éditions de minuit, Paris, 1976, p. 2. : « Malcom se déclare convaincu que Wittgenstein 
continuait à regarder le Tractatus comme une œuvre importante, et il y a tout lieu de croire que c’était 
effectivement le cas, même si l’estime que l’auteur des Recherches conservait à son premier ouvrage 
tient en grande partie au fait qu’il le considérait en un certain sens comme une erreur philosophique 
exemplaire.»
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étant, la différence entre Wittgenstein première manière et Wittgenstein deuxième 
manière n’est pas aussi grande que certains critiques voudraient le montrer441 :
Wittgenstein ne pensait certainement pas qu’il n’y a à proprement parler que 
deux philosophies possibles, celle du Tractatus et celle des Recherches 
philosophiques. Mais il était visiblement convaincu qu’il n’y a que deux 
attitudes philosophiques possibles : l’une qui consiste à aborder le langage et la 
réalité avec une idée préconçue, avec le désir obsessionnel de les voir se 
conformer à un modèle satisfaisant pour l’esprit par sa simplicité et son 
universalité, et l’autre qui consiste simplement à « regarder et voir » ce qui est 
devant les yeux de tout le monde et que personne ne peut contester442. 
Seul nous intéresse toutefois The Philosophical Investigations, où, partant de 
l’analyse de l’apprentissage du langage et de l’analyse de la définition ostensive 
d’Augustin, Wittgenstein établit les notions de langage privé, de jeu du langage et de 
forme de vie. Friel explore d’une manière dramatique, donc métaphorique, dans The 
Communication Cord l’apprentissage du sens par définition ostensive. Un 
malentendu lié à la notion de jeu de langage est dû au fait que Wittgenstein est 
principalement lu à travers Searle et Austin. Il faut prendre la notion de jeu de 
langage avec précaution, car le sens que l’on attribue habituellement à cette maxime 
ne correspond pas tout à fait à ce que Wittgenstein avait réellement voulu dire.
“But saying things inwardly is surely a certain activity which I have to learn!” 
Very well; but what is ‘doing’ and what is ‘learning’ here?
Let the use of words teach you their meaning. (Similarly one can often say in 
mathematics: let the proof teach you what is being proved)443.
                                               
441  Voir Bouveresse Le mythe de l’intériorité, Expérience, signification, et langage privé chez 
Wittgenstein, introduction pp. 2-8 pour une discussion détaillée des différences et ressemblances entre 
les deux approches philosophiques de Wittgenstein.
442 Jacques Bouveresse, Le mythe de l’intériorité, Expérience, signification, et langage privé chez 
Wittgenstein, Éditions de minuit, Paris, 1976, p. 2.
443 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations II, paragraphe 187e.
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Wittgenstein ne dit pas ici que le sens d’un mot est seulement son usage ; il dit que si 
l’on veut comprendre le sens d’un mot, il faut faire attention à la manière dont ce mot 
est utilisé. Car si l’utilisation, et seulement l’utilisation, donnait le sens, il faudrait 
nier toute notion de référence, ce que Wittgenstein est loin de faire. En insistant sur le 
contexte d’utilisation, Wittgenstein souligne le rôle que l’énonciation joue dans le 
sens d’un mot. 
Friel, dans The Communication Cord, explore comment l’apprentissage du 
sens d’un mot s’effectue à partir de son usage, et prévient de la confusion qui peut 
s’installer si cet apprentissage est basé sur la définition ostensive :
TIM: (Suddenly impassioned again; shouts) You’re McNeilis! (Softly) You’re 
McNeilis; I’m Gallagher- Gallagher-Gallagher! (And with both index fingers he 
jabs at his temple each time he says the word ‘Gallagher’)
BARNEY: (Copying the gesture) Gallagher- ja?
TIM: Yes. Ja. Gallagher. Tim Gallagher- isn’t it? I hardly know myself444.
Le nom propre « Tim Gallagher », qui normalement fait référence à un individu, à un 
être singulier comme nous déjà l’avons remarqué dans le précèdent sous chapitre, 
prend le sens de «fou» pour Barney the Banks. Friel montre clairement que le nom 
propre « Gallagher » peut être détourné par un jeu de langage, « Gallagher » pouvant 
prendre alors n’importe quel sens, ou presque, selon le contexte. Dans l’attribution du 
sens « fou » à « Gallagher », Friel est en train d’explorer la définition des mots par 
ostentation, définition acquise par un geste ostensif : c’est le geste de Tim que Barney 
comprend. Dans ce jeu de langage de Friel, au nom propre est attribué le sens de 
« fou », et donc même le nom propre peut prendre un sens tout à fait différent quand 
la définition est attribuée de manière ostensive. 
                                               
444 Brian Friel, The Communication Cord, p. 54.
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Au début de The Philosophical Investigations Wittgenstein critique Saint 
Augustin qui soutient l’apprentissage du sens par les gestes ostensifs :
Let us imagine a language for which the description given by Augustine is right. 
The language is meant to serve for communication between a builder A and an 
assistant B. A is building with building-stones: there are blocks, pillars, slabs 
and beams. B has to pass the stones, and that in the order in which A needs 
them. For this purpose they use a language consisting of the words “block”, 
“pillar”, “slab”, “beam”. A calls them out; - B brings the stone which he has 
learnt to bring at such-and-such a call - Conceive this as a complete primitive 
language445.
Wittgenstein montre à travers son exemple de Slab A et de Slab B comment le sens 
s’acquiert dans un jeu de langage qu’il appelle primitif et qui consiste à définir un 
mot par des gestes. 
But if the ostensive teaching has this effect, - am I to say that it effects an 
understanding of the word? Don’t you understand the call “Slab!” if you act 
upon it in such-and-such a way? - Doubtless the ostensive teaching helped to 
bring this about; but only together with a particular training. With different 
training the same ostensive teaching of these words would have effected a quite 
different understanding446.
Tom Stoppard dans la pièce Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth utilise le même texte 
de Wittgenstein pour le prologue de sa pièce. 
A man is building a platform using pieces of wood of different shapes and sizes. 
These are thrown to him by a second man…each time the first man shouts 
“Plank!” he is thrown a long flat piece…“Slab!” and is thrown a piece of a 
different shape…“Block!” and a third shape is thrown. Finally a call for 
“Cube!” produces a fourth type of piece. An observer would probably conclude 
that the different words described different shapes and sizes. But is not the only 
                                               
445 Ludwig Wittgenstien, Philosophical Investigations, paragraphe 3e .
446 Ibid., paragraphe 4e.
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possible interpretation. Suppose, for example, the thrower knows in advance 
which piece the builder needs, and in what order. In such a case…the calls 
might translate thus: Plank= Ready, Block = Next, Slab= Okay, Cube= Thank 
You…the fact that he on the one hand and the builder on the other are using 
two different languages need not be apparent to either party. Moreover, it 
would also be possible that the two builders do not share a language either; and 
if life to them consisted only of building platforms in this manner, there would 
be no reason for them to discover that each was using a language unknown to 
the other. This happy state of affairs would of course continue as long as, 
through sheer co-incidence, each man’s utterance made sense (even if not the 
same sense to the other). The appeal to me consisted in the possibility of 
writing a play which had to teach the audience the language of the play was 
written in. The present text is a modest attempt to do this: I think one might 
have gone much further447.
Cette pièce commence par enseigner aux spectateurs le nouveau sens des mots de 
base anglais. Dans la préface de la pièce Stoppard explique la faiblesse du 
raisonnement d’acquisition du sens par ostentation. Les ressemblances avec 
l’apprentissage du sens dans The Communication Cord sont dues au fait que The 
Philosophical Investigations explore les conséquences d’une telle conception du 
langage. Dogg’s Hamlet se penche toutefois sur cet apprentissage par ostentation 
d’une manière différente de Friel : le début commence par un apprentissage par les 
spectateurs des mots de base en anglais, où leurs traductions sont données dans le 
texte :
ABEL: (Respectfully to DOGG) Cretinous, git? [*What time it is, sir].
DOGG: (Turning round.) Eh?
ABEL: Cretinous pig-faced, git? [*Have you the time please, sir?].
(DOGG takes a watch out of his waistcoat pocket and examines it)
DOGG: Trogy poxy. [*Half-past three].
ABEL: Cube, git [*Thank you, sir].
                                               
447 Tom Stoppard, Dogg’s Hamlet, Cahoot’s Macbeth, London: Faber and Faber, 1980, pp.7-8.
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DOGG: Upside artichoke almost Leamington Spa? [*Have you seen the lorry 
from Leamington Spa?].
ABEL: Artichoke, git? [*Lorry, sir?].
CHARLIE: Leamington spa, git? [*Leamington Spa, sir?].
DOGG: Upside? [*Have you seen it?].
ABEL: (Shaking his head). Nit, git [*No, sir].
DOGG: (Leaving again) Tsk.Tsk. [*Tsk, Tsk.] Useless. [*Good day].
ABEL/CHARLIE: Useless, git [*Good day, sir].448
La traduction entre parenthèses est une convention de Stoppard pour distinguer le 
véritable sens des termes utilisés au début de la pièce. Il est important de remarquer 
que, quand le texte se rapproche du texte de Hamlet, cette convention disparaît. Dans 
The Communication Cord, Friel ne fait pas usage d’une telle convention, le sens étant 
donné pas des gestes, il n’y a pas d’explication de sens dans les didascalies. Dans la 
citation suivante, Tim donne malgré lui une définition ostensive du nom propre 
« Gallagher » qui ne correspond pas au sens qu’il souhaite lui attribuer, et Barney se 
trompe immédiatement après, d’où un effet comique :
TIM: (Suddenly impassioned again; shouts) You’re McNeilis! (Softly) You’re 
McNeilis; I’m Gallagher- Gallagher-Gallagher! (And with both index fingers he 
jabs at his temple each time he says the word ‘Gallagher’)
BARNEY: (Copying the gesture) Gallagher- ja?
TIM: Yes. Ja. Gallagher. Tim Gallagher- isn’t it? I hardly know myself449.
La définition du nom propre « Gallagher » est donc faite de manière ostensive, et le 
geste de Tim est la cause du malentendu par lequel Barney comprend « Gallagher » 
comme « fou ». Indirectement, ce passage justifie les critiques de Wittgenstein vis-à-
vis de cette façon d’attribuer un sens uniquement par la définition ostensive. Barney 
the Banks se trompe complètement en attribuant le sens de « fou », forme adjectivale, 
                                               
448Ibid., pp. 16-17.
449 Brian Friel, The Communication Cord, p. 54. 
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au nom propre. La définition du sens par ostentation s’avère donc très limitée. Les 
deux interlocuteurs se trompent sur leurs identités respectives, car Tim pense que 
Barney est Jack, et Barney que Tim est Jack. Tim, donc, se voit obliger de clarifier 
qui est qui: « You’re McNeilis. I’m Gallagher ». Barney the Banks, de son côté, en 
voyant le geste de Tim, est assuré dans son idée que « Gallagher » signifie bien 
« fou ». Il existe donc une confusion entre le rôle de « Be »450 comme copule et 
l’attribution d’un état, entre « I am Tim Gallagher » et « I am Gallagher ». 
L’attribution du sens « fou » vient ici d’un malentendu syntaxique où l’ambiguïté de 
la forme « I am » pose un problème à Barney. Les règles du jeu ne sont pas les 
mêmes pour les deux protagonistes Tim et Barney, et le nom propre « Gallagher » 
prend un sens nouveau pour ce dernier. Ce nouveau sens va être repris par Donovan, 
qui reconnaît implicitement l’interprétation de Barney : « Good God. The bloody 
German wasn’t so slow » (p.75), et plus loin dans la pièce : « Take this woman away. 
She is a little bit gallagher » (p. 80). Une fois son sens acquis, ce sens entre dans la 
référence commune aux autres personnages. La confusion identitaire s’installe, et 
Tim y contribue en doutant de sa propre identité : « I hardly know myself ». Dans 
cette confusion des malentendus identitaires, Tim, en tant que sujet parlant, se 
demande qui il est : le changement se transpose des noms propres aux rôles. Tim, en 
jouant le rôle de Jack en présence de Barney, et en croyant qu’il a face à lui Jack qui 
joue le rôle de Barney, remet totalement en question les rôles, et donc les identités 
des sujets parlants.
Une fois le sens de « Gallagher » acquis, Barney continue à l’utiliser, conforté 
dans cette voie par l’utilisation même qu’en fait Donovan. Dans l’échange avec le 
                                               
450 Il est intéresant de souligner que dans la langue irlandaise existe deux verbes « to be », un utilisé 
comme copule « is », (par exemple « Gallagher is adam dom ») et l’autre comme attribut d’existence 
« tá » , « Tá sé Gallagher ». Pour une analyse en détail de ces deux formes cf. thèse de Brid 
Henneigan-Jouzier Etude de l’opposition « is » (coupula)/ « tá » (verbe d’existence) en gaélique 
d’Irlande, Thèse, Université de Paris 7, 1993.
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Senator Donovan, Barney va se tromper encore une fois dans l’interprétation qu’il fait 
du terme « Gallagher ». 
BARENY: May I speak private to you, Doctor?
DONOVAN: I’d prefer if you didn’t. 
BARNEY: (Whispering) May I say to you Doctor, I think your friend, Herr 
McNeilis is –
DONOVAN: Gallagher ?
BARNEY: Correct, Doctor. Correct. (Touching his head) Just a little bit 
gallagher. He says himself so to me. He tells me, ‘I’m gallagher – gallagher –
gallagher’451.
La copule « to be » est encore source de confusion. « He is Gallagher » revêt en effet 
deux sens : pour Donovan, il s’agit du nom propre, mais dans l’énoncé « McNeilis, 
is - Gallagher », la syntaxe conforte Barney dans son interprétation de Gallagher 
comme signifiant « fou ». D’où la possibilité de graduation de la notion en tant que 
forme adjectivale « a little bit  Gallagher ». Barney, du fait qu’il interprète le nom 
propre comme un adjectif, peut effectuer des parcours de la notion, ce qui n’aurait pas 
été possible s’il avait compris qu’il s’agissait réellement d’un nom propre. 
L’acquisition du sens par ostentation amène donc non seulement à un malentendu 
sémantique, mais aussi à une confusion au niveau syntaxique : Barney, attribue à un 
nom propre le rôle d’un adjectif, ce qui fait que la définition par ostentation tourne 
rapidement au ridicule et à la comédie452.
                                               
451 Brian Friel, The Communication Cord, p. 55.
452 Comme le remarque Jean Jacques Lecercle, The violence of Language, London : Routledge, 1990, 
p. 12 : « In other words,  the syntax of English, if I dare personify this august abstraction, is perfectly 
capable of treating its own rules as defeasible. Contrary to expectations rules of syntax can be breached, 
like pragmatic rules and maxims. » 
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2) DIALECTES.
Si l’on ne possède pour seule connaissance que le contexte dans lequel a été attribué 
le sens des mots, le dernier énoncé de Barney dans cette scène devient 
incompréhensible, car il exprime un non-sens :
BARNEY: (Puzzled) I leave them on the gulder for when he is not so 
gallagher453. 
Cet énoncé trouve son intérêt dans le fait que Friel y introduit un nouvel élément, 
gulder, qui renvoie l’allocutaire de la pièce dans la même démarche de recherche et 
d’apprentissage sémantique que Barney. Comme le note Tony Corbett :
He further problematises language for both reader and audience by using the 
dialect word “gulder”. It comes from the Donegal Irish noun “guldar”, meaning 
a shout, or a noise (Dineen, 1927 : 579). In this one stroke he makes it clear that, 
even for native speakers of a language, there are local and dialectical pitfalls454.
Il est intéressant de souligner que « guldar » est absent du dernier dictionnaire en date 
de Terence Dolan, publié en 1998, A Dictionary of Hiberno-English. La signification 
d’origine de « guldar » est déformée dans son utilisation actuelle de « gulder », 
comme dans la pièce The Communication Cord où le mot « gulder » est utilisé sous 
forme de verbe infinitif, « to gulder ». Il faut également souligner que Friel n’hésite 
pas à utiliser ce mot dans les didascalies de la pièce :
                                               
453 Brian Friel, The Communication Cord, p. 57. Modifié par rajout de soulignage.
454 Tony Corbett, Decoding the Language of the Tribe, pp. 56-57.
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The big door suddenly bursts open – JACK, pretending he is the German, and 
guldering455.
Dans Aristocrats, le père qui souffre d’aphasie parle à travers un haut-parleur qui est 
relié à sa chambre, sa voix est ainsi projetée sur la scène, (Father’s voice is suddenly 
very loud and very authoritative) l’allocutaire entend le dialogue entre Judith et son 
père. Comme le remarque Seamus Deane à propos des noms propres dans 
Aristocrats :
These namings are all, of course, Irish or English or Euro-Catholic and their 
miscellaneous nature and chronological absurdities point up the superious 
nature of a Catholic ascendancy tradition and the craving for authority and 
respectability involved456.
Le père n’a plus la capacité de partager les références avec les autres et s’enferme 
dans ses souvenirs privés, d’où l’incohérence de son discours avec les propos de 
Judith : 
FATHER: And that we sit in this freezing court until he comes back? Is that 
what you propose Sergeant?
JUDITH: Raise your body a little. 
FATHER: Because I tell you I won’t have it – I will not have it!
WILLE: Himself by Jaysus, guldering away!457
                                               
455 Brian Friel, The Communication Cord, p. 63.
456 Seamus Deane, ‘Brian Friel : The Name of the Game’ dans The Achievement of Brian Friel, p. 105.
457 Brian Friel, Aristocrats, Selected Plays I1, p. 258.
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L’allocutaire doit effectuer une démarche d’apprentissage de ce terme, qui est 
inconnu de la plupart des Irlandais. C’est au début de The Communication Cord que 
Nora Dan, l’équivalent moderne de la paysanne de Synge, utilise « gulder » pour la 
première fois dans ses énonces Friel donne un exemple de la parole « Hiberno-
English » 458  (notion sur laquelle nous reviendrons dans la dernière partie de ce 
chapitre) caractérisée par des formes d’interrogation négatives et la forme –ing :
NORA: [….] A civilier man you couldn’t meet except when he has – (indicates 
drinking) - you know yourself; and he’d be apt to gulder a wee bit then. But no 
harm in him; no harm at all. And he has me deaved asking about this house –
says he never seen anything like it and he’d give a fortune to buy it459.
L’allocutaire se trouve obligé d’effectuer une recherche sémantique pour attribuer un 
sens à « gulder ». Par sa position syntaxique, il s’agit d’une forme verbale à l’infinitif, 
« to gulder », forme qui peut également être quantifiée par « a wee bit ». Donc, quand 
Barney est saoul il «crie», la probabilité que le sens soit effectivement « crier » est 
confirmée dès le premier usage. Néanmoins, Barney va se tromper dans le sens, 
malgré les indications syntaxiques et ostensives de Tim : 
BARNEY:  (Matching Tim’s soft tone) You talk too fast for –
TIM:  (Softly) Gulder, man! You’re supposed to gulder! (Loudly) This is our 
first cathedral, isn’t it? The question is : are we worthy of it?460
                                               
458 « The latin name for Ireland was Hiberna, and from that word is derived the prefix Hiberno- to 
describe things given to the language of everyday use in Ireland. Hiberno-English is the name given to 
the language of everyday use in Ireland, a mixture of Irish (which is enshrined in the Constitution as 
the ‘the first official language’) and English (‘a second official language’). It is a macaronic dialect, a 
mixture of Irish and English, sometimes in the same word (e.g. ‘girleen’, maneen’, etc.) ». Terence 
Patrick Dolan (ed.), A Dictionay of Hiberno-English, The Irish Use of English, Dublin: Gill & 
Macmillan, 1999, p. xix.
459 Brian Friel, The Communication Cord, p. 23.
460 Ibid, p. 52.
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Tim montre pourtant le sens, car il commence à crier lui-même, ce qui est une 
indication ostensive du sens ; mais qui n’est pas suffisante. La recherche sémantique 
de Barney continue donc puisqu’il n’a toujours pas effectué la corrélation entre 
l’action de Tim et le mot « gulder ». En revanche l’allocutaire privilégié qui a 
bénéficié des indications de Nora Dan peut, lui, donner un sens à « gulder » à partir 
de la définition ostensive de Tim. Un peu plus loin, Barney établit le sens comme 
étant un nom commun au lieu d’une forme verbale : 
BARNEY: Vodka? – Ah – Vodka! Danke schön. I like little Vodka. Thank you. 
You are kind. Where is vodka?
TIM: On the dresser.
BARNEY: Sorry?
TIM: Gulder
BARNEY: The gulder? - (finds bottle) - Ah, the gulder, yes. It is a handsome 
gulder too, I like it. 
TIM: What are you raving about, Jack?461.
Barney en déduit que Tim fait référence à la commode par le mot « gulder » lorsqu’il 
y indique la présence de la bouteille de Vodka et attribue donc le sens de « gulder » à 
l’objet de « dresser » (commode). On peut souligner qu’il reprend immédiatement 
Tim utilisant l’article définitif « the gulder », et embraye ensuite dans sa logique de 
nominalisation en lui attribuant des formes adjectivales : « It is a handsome gulder » 
et une forme déictique « it » : « I like it ». Ce qui est compréhensible puisque, pour 
Barney, il s’agit d’une forme nominale. Néanmoins Tim le relève immédiatement car 
pour lui il s’agit d’un non-sens et lorsqu’il dit à Barney : « What are you raving 
about ? », il commente le processus d’énonciation et d’apprentissage. En commentant 
ce non-sens de Barney, Tim renvoie l’allocutaire et le spectateur vers le processus 
d’énonciation de ce non-sens, et met en évidence l’opacité des dires de Barney.
                                               
461 Ibid., p. 54.
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Dans The London Vertigo (1990), le personnage de Madame O’Diggerty 
invente également un non-sens, son propre idiolecte ; invention ouvertement politique 
puisque, grâce à son changement d’identité culturelle, elle peut inventer un nouveau 
dialecte pour elle toute seule. Ses allocutaires ont beaucoup de mal à fixer le sens de 
ce nouveau dialecte car ils n’en partagent pas les références :
HAMILTON: Bun tun – tory rory–
rantum scantum –
what do those words mean?
Must ask Mirragh – O’Duggerty – O’ Murragh – O’ Diggerty
– Oh God –.462
L’impossibilité de partager le sens renvoie les allocutaires à une recherche 
sémantique ; ils ne peuvent alors que constater l’échec du sens au niveau énonciatif, 
donc l’opacité du langage de Madame O’Diggerty. Cette opacité du langage n’atteint 
toutefois pas le même degré dans The Communication Cord car, pour Barney, 
« gulder » devient transparente à partir du moment où il fait référence à un objet 
présent dans la situation d’énonciation. Si le dernier énoncé de Barney dans cette 
scène : « I leave them on the gulder for when he is not so gallagher » n’est pas à ses 
yeux un énoncé de non-sens, il s’agit au contraire pour ses interlocuteurs d’un pur 
non-sens. Mais pour les spectateurs qui ont effectué et suivi la même démarche 
d’apprentissage que Barney, cet énoncé a bien un sens. Le non-sens naît en fait de 
l’attribution d’un sens par définition ostensive. Barney n’est pas capable de partager 
ce jeu de langage, car il méconnaît les systèmes syntaxique et grammatical de 
l’anglais ; en revanche, l’allocutaire, qui a fait les mêmes démarches d’apprentissage 
que Barney, discerne au-delà de la comédie le sens que Barney a attribué, et donc 
partage le même jeu de langage où « gulder » signifie commode, et 
                                               
462 Brian Friel, The London Vertigo, p. 29.
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« gallagher », fou. Par cette astuce, Friel explore la façon dont l’usage des mots peut 
acquérir plusieurs sens : un non-sens pour son allocutaire Tim, mais un sens pour le 
spectateur ou le lecteur.
Dans The Communication Cord, toutefois Friel va au-delà des définitions 
ostensives des mots. Il met en avant les limites et les problèmes associés à des sens de 
gestes, car dans la communication, il peut y avoir des malentendus au sujet de la 
signification des gestes. Mais Barney – décidément encore une fois - se trompe dans 
la signification des gestes ostensifs : 
BARNEY: Ah– hello! Finally we encounter – ja? At long length.
TIM: Oh–hello. (Softly). I told you it wouldn’t work, you bastard you. (Loudly) 
Isn’t it a beautiful day?
BARNEY: Ja, ja, Beautiful. Beautiful.
With arms fully outstretched and using the index finger of both hands as 
pointers, TIM signals to the bedroom and to the loft to indicate where
DONOVAN and SUSAN are.
TIM: (Softly) Doctor. Susan. Doctor. Susan. 
BARNEY: I know you are here since I see the motorbike parking outside. 
TIM: Yes, parking away there. (Softly) It’s all falling apart. (Pointing again)
Doctor. Susan. (Loudly) Welcome. 
BARNEY at first puzzled but assuming that the outstretched arms and 
upturned index fingers must be some form of local greeting now laughs and 
copies the gesture463.
Les règles du jeu ne sont pas partagées. En effet, Tim pense qu’il parle à Jack, mais à 
Jack jouant le rôle de Barney : pour faire comprendre aux allocutaires la distinction 
qu’il effectue entre ces deux allocutaires distincts, il module le volume de sa voix. Or, 
de son côté, Barney pense qu’il est en train de parler à Jack, et interprète les 
différences de volume de voix par le fait que Jack est « a little bit gallagher ». Les 
gesticulations de Tim n’ont donc pas de référence commune avec Barney, qui se 
                                               
463 Brian Friel, The Communication Cord, pp. 51-52.
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trouve dans l’obligation de trouver un sens. Pour Barney, ces gesticulations sont une 
salutation, erreur qu’il réitérera d’ailleurs plus loin dans la pièce quand il rencontrera 
Senator Donovan pour la première fois :
BARNEY: (Slight bow) My name is Willie Hausenbach.
DONOVAN: It is certainly not. 
BARNEY: Welcome to handsome Ballybeg, Dr. Bollocks.
And as before BARNEY stretches his arms out, as he has learned
from TIM; index fingers pointing upwards, arms waving up and down 
in the welcome gesture464.
L’attribution du sens par l’ostentation est donc limitée : le fait que Barney se 
trompe à trois reprises contribue à souligner la faiblesse du raisonnement linguistique, 
qui veut que l’apprentissage du sens soit principalement réalisé par la relation directe 
existant entre l’objet et le langage. La critique inhérente à ces trois erreurs renforce 
celle que Wittgenstein effectue au sujet du raisonnement de Saint Augustin :
He might make the opposite mistake, when I want to assign a name to this 
group of nuts, he might understand it as a numeral. And he might equally well 
take the name of a person, of which I give an ostensive definition as that of a 
colour, of a race, or even of a point of the compass. That is to say: an ostensive 
definition can be variously interpreted in every case465.
Wittgenstein critique donc l’approche empiriste de la notion de référence selon 
laquelle existe une correspondance directe entre le mot et l’objet, où le sens d’un mot 
peut être appris par la définition ostensive de l’objet. L’attribution du sens dans The 
Communication Cord nous emmène vers la définition du jeu de langage de 
Wittgenstein, où les interlocuteurs partagent les mêmes règles pour que le langage 
                                               
464 Ibid., p. 55.
465 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations, paragraphe 28, 12e.
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prenne un sens. Friel, dans The Communication Cord, nous semble mettre en avant 
plusieurs types de jeux de langage, ce qui tend à remettre en question certaines 
conceptions linguistiques, et même certaines approches d’analyse linguistique. Nous 
analyserons un peu plus loin en détail comment la linguistique pragmatique est 
implicitement, mais aussi explicitement, critiquée dans la pièce à travers l’exposition 
de la thèse de Tim.
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3) LE PRINCIPE DE COOPERATION.
Friel explore l’apparence que revêt ce partage de références dans la communication 
entre « les espaces privés ». Dans The Communication Cord, il y a des instants où il 
semble qu’il y a communication alors qu’il n’y en a pas ; où il semble que, selon les 
maximes de discours, la conversation est en train de respecter le principe de 
coopération ; où il semble que les interlocuteurs partagent le même but ou direction 
de la conversation, mais où ils ne respectent pas en réalité la maxime de quantité. 
Grice explique la direction de la conversation comme étant intimement liée au 
principe de coopération :
Our talk exchanges do not normally consist of a succession of disconnected 
remarks, and would not be rational if they did. They are characteristically, to 
some degree at least, cooperative efforts; and each participant recognizes in 
them, to some extent, a common purpose or set of purposes, or at least a 
mutually accepted direction. This purpose or direction may be fixed from the 
start (e.g., by an initial proposal of a question of discussion), or it may be so 
indefinite as to leave very considerable latitude to the participants (as in a 
casual conversation). But at each stage, SOME possible conversational moves 
would be excluded as conversationally unsuitable. We might then formulate a 
rough general principal which participants will be expected (ceteris paribus) to 
observe, namely : Make you conversational contribution such as is required, at 
the stage at which it occurs, by the accepted purpose or direction of the talk 
exchange in which you are engaged. One might label this the COOPERATIVE 
PRINCIPLE466.
Dans l’échange qui suit entre Tim et le Senator Donovan sur la manière de changer le 
toit, qui s’effondrera d’ailleurs à la fin de la pièce, les deux interlocuteurs semblent 
                                               
466 H.P. Grice, ‘Logic and conversation’ in Syntax and Semantics, vol 3, Speech acts, Ed. by Peter Cole 
and Jerry. L. Morgan, New York : Academic Press, 1975, p. 45.
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communiquer entre eux ; mais lorsque l’on y regarde de plus près, il n’en est rien. Cet 
échec de la communication entre les interlocuteurs donne un cachet comique à cette 
scène, Tim ne respectant pas le principe de coopération et passant outre la maxime de 
quantité. En effet il donne l’information minimale suffisant au maintien de la 
conversation :
DONOVAN: Good L –. Good man. What did you thatch with?
TIM: Thatch.
DONOVAN: Straw or bent?
TIM: Straw.
DONOVAN: It’s warmer than bent but not so enduring. Do you find that?
TIM: It’s not as enduring but it’s warmer467.
La circularité et la répétition des énoncés laissent entrevoir un semblant de références 
partagées. En effet, les références « thatch, straw, bent » semblent fixes aux yeux des 
deux interlocuteurs. Tim, en prétendant savoir de quoi il s’agit, réussit à faire croire 
qu’il sait à quoi correspondent les termes. Les répétitions au niveau énonciatif font 
tomber Donovan dans le piège en lui donnant le sentiment que la conversation avance. 
La première question de Donovan, «What do you thatch with? », reçoit la réponse 
« thatch » ; ce qui est une réponse plausible, car « thatch » peut avoir deux sens, 
comme « to thatch the roof » et « thatch as in straw or bent ». Tim, en répondant 
« thatch », fait donc mine d’être dans le même jeu de langage que Donovan, et en 
inversant les deux propositions de la phrase « It’s warmer than bent but not so 
enduring » par « It’s not so enduring but it is warmer », donne l’apparence d’une 
communication dans la conversation. Mais il s’agit seulement d’apparence, et le 
spectateur sait très bien que Tim ment en prétendant avoir refait le toit lui-même, ce 
qui crée une distanciation avec le spectateur. Le spectateur ou le lecteur ne peuvent 
                                               
467 Brian Friel, The Communication Cord, p. 33.
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faire autrement que de constater que la communication, que Donovan croit discerner 
dans la conversation, n’est, en réalité, qu’apparence linguistique. La non-
communication de la conversation renvoie vers l’opacité du langage, vers 
l’énonciation en elle-même. La présence de la parole est marquée par ce non-
avancement dans la communication entre Tim et Donovan. Dans les jeux de langage, 
en effet, on peut faire semblant de partager les règles, de partager -comme ici- les 
mêmes références, pour donner l’impression à son allocutaire de respecter le principe 
de coopération. Friel, en explorant les apparences de cette communication partagée, 
montre donc que le semblant de coopération dissimule une non-communication entre 
les espaces privés. 
Ainsi, dans Philadelphia, Here I Come ! la répétition énonciative, comme nous 
l’avons dans notre premier chapitre, de PRIVATE met en avant la non-
communication entre PUBLIC et S.B. O’ Donnell : 
PRIVATE: [….] And now for our nightly lesson in the English language. 
Repeat slowly after me: another day over. 
S.B.: Another day over. 
PRIVATE: Good. Next phrase: I suppose we can’t complain. 
S.B.: I suppose we can’t complain468.
Dans cette citation, la non-communication est soulignée par la répétition énonciative 
de Private, ce qui est une répétition quotidienne pour S.B. La maxime de quantité 
n’est pas respectée. S.B. et Gar n’arrivent pas à partager le principe de coopération, 
selon lequel chaque interlocuteur contribue à la conversation : « Make you 
conversational contribution such as is required, at the stage at which it occurs, by the 
accepted purpose or direction of the talk exchange in which you are engaged ». Nous 
avions déjà relevé la thématique de non-dialogue dans Philadelphia, Here I Come ! 
                                               
468 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!¸ Selected Plays I, p. 48.
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mais ce qui nous intéresse ici, c’est la manière dont la répétition énonciative met en 
avant la non-communication dans la conversation.
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4) IDIOSYNCRASIES.
Rappelons que The Communication Cord et Translations doivent être considérées 
comme faisant partie d’un ensemble, car Friel avait écrit The Communication Cord 
en réponse à la tournure politique qu’avaient prise les réactions critiques à l’égard de 
Translations. Il était parfaitement conscient du risque qui se présentait :
One of the mistakes of the direction in which the play is presently pulling is 
almost wholly public concern of the theme: how does the eradication of the 
Irish language and the substitution of English affect this particular society? 
How long can a society live without its tongue? Public questions; issues for 
politicians; and that’s what is wrong with the play now. The play must concern 
itself only with the exploration of the dark and private places of individual 
souls469.
La communication entre les espaces privés est explorée d’une tout autre manière dans 
Translations. En effet, si l’espace individuel de référence est mis en avant dans The 
Communication Cord, Faith Healer et The Yalta Game, dans Translations des 
espaces privés, des langages, des langues sont mis en avant. L’astuce technique de la 
pièce a été souvent commentée, Friel faisant croire que les personnages parlent 
toujours en irlandais alors qu’ils parlent en anglais, un anglais, certes, marqué par des 
formes d’«Hiberno-English » et sur lequel nous reviendrons. 
                                               
469 Brian Friel, ‘Extracts from a sporadic diary’, Brian Friel, essays, diaries, interviews, 1964-1999, 
p. 77.
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Dans Translations, l’espace privé s’élargit en incluant les espaces communautaires de 
préférence aux espaces individuels ; en effet, dans les traductions de noms de lieux en 
anglais, les repères sont forcément communautaires. Toutefois, comme le remarque 
Hugh à la fin de la pièce en parlant de l’apprentissage de l’anglais, la communication 
entre les espaces privés réside ailleurs que dans la langue :
HUGH: [….] But don’t expect too much. I will provide you with the available 
words and the available grammar. But will that help you to interpret between 
privacies? I have no idea. But it’s all we have. I have no idea at all470.
L’apprentissage de la grammaire et du lexique n’est peut-être pas suffisant pour 
pouvoir communiquer entre les espaces privés, les langages privés étant, comme nous 
l’avons vu avec Wittgenstein, au cœur de la problématique de communication. Il ne 
suffit pas, en effet, de partager les mêmes règles pour que le jeu de langage 
fonctionne. L’indicible reste donc au centre d’une pièce qui explore l’espace 
intermédiaire de traduction entre deux langues, traduction de l’espace individuel 
privé en espace public, et traduction de l’irlandais en anglais. Friel lui-même semble 
être préoccupé par cet indicible, présent dans l’interprétation entre les espaces privés : 
« The unsayable is not said but nevertheless manifest ».
La notion de forme de vie de Wittgenstein dépasse le simple partage des codes 
linguistiques et inclut, en quelque sorte, cet indicible auquel Hugh et Yolland sont 
confrontés. Pour Wittgenstein, le jeu de langage est une forme de vie :
It is easy to imagine a language consisting only of orders and reports in battle. 
— Or a language consisting only of questions and expressions for answering 
yes and no. And innumerable others. — And to imagine a language means to 
imagine a life-form471. 
                                               
470 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, p. 446
471 Ludwig Wittgenstein, The Philosophical Investigations, P7e.
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Il faut cependant prendre cette notion de forme de vie avec précaution : elle ne peut 
pas se réduire à l’enracinement social du sujet parlant, et doit être conçue d’une 
manière beaucoup plus large472. Dans la forme de vie, il faut également partager les 
règles du jeu du langage ; ce que Yolland et Maire ne peuvent faire. 
Si l’opacité du langage devient apparente durant les conversations entre 
Yolland et Maire, c’est que la communication est ailleurs ; elle est en dehors de ce 
qui se dit entre les deux personnages. Prenons par exemple la scène d’amour entre 
Yolland et Maire : 
MAIRE: The grass must be wet. My feet are soaking.
YOLLAND: Your feet must be wet. The grass is soaking.
(Another pause. Another few paces apart. They are now a long distance from 
one another.).
YOLLAND: (Indicating himself) George.
(Maire nods: Yes - yes. Then :-)
MAIRE : Lieutenant George.
YOLLAND : Don’t call me that. I never think of myself as Lieutenant.
MAIRE : What-what?
YOLLAND : Sorry - sorry? (He points to himself again.) George. 
(MAIRE nods : Yes - yes. Then she points to herself.)
MAIRE : Maire.
YOLLAND : Yes, I know you’re Maire. Of course I know you’re Maire. I 
mean I’ve been watching you night and day for the past-
MAIRE : (Eagerly) What-what?
YOLLAND : (Points) Marie. (Points.) George. (Points both.) Maire and 
George
(MAIRE nods : Yes-yes-yes.)
                                               
472 Frederique Poché semble limiter le sens de forme de vie à « l’enracinement social » : « Dans une 
filiation wittgensteinienne, on peut penser que si un extra-terreste arrivait dans tel ou tel pays, en 
supposant qu’il puisse être en capacité d’apprendre une langue humaine, il n’est pas certain qu’il 
pourrait comprendre ce qui se dit; car le langage est une activité reliée à une forme de vie. Aussi, saisir 
réellement la parole d’un sujet, c’est la comprendre dans son enracinement social […] » Langage et 




MAIRE : Say anthing at all. I love the sound of your speech. 
YOLLAND : (Eagerly) Sorry-sorry?473
Comme nous l’avons déjà indiqué, la thématique de la nomination est présente à 
plusieurs niveaux dans la pièce : la nomination de la cartographie, l’appellation de 
Rolland, la prise de parole de Sarah, et le baptême auquel Hugh se rend. Mais dans 
cet échange entre Maire et Yolland, la nomination passe par des gestes ostensifs 
lorsque les deux personnages se désignent par leur nom propre respectif. Cependant, 
la nomination de l’un et de l’autre par le nom propre et l’utilisation des gestes 
ostensifs contribuent à la communication, mais tous deux se heurtent aux limites du 
pouvoir de désignation des noms propres. Malgré le manque de partage des lexiques 
et de la grammaire la communication a lieu au niveau phatique. Comme le montre 
Yolland : « Yes, I know you’re Maire », les noms propres ne sont pas suffisants pour 
établir une conversation. Selon Paul Ricœur, le nom propre a besoin en effet de 
temporalité pour devenir sujet parlant. Cette temporalité est effectuée par 
l’enregistrement de l’appellation, et par la capacité d’établir une histoire individuelle :
Ainsi inscrit, le « je » est, au sens propre du terme, enregistré. De cet 
enregistrement résulte ce qui s’énonce : « Moi, un tel, né le…, à… » De cette 
manière, « je » et « P.R. » veulent dire la même personne. Ce n’est donc pas 
arbitrairement que la personne, objet de référence identifiante, et le sujet, auteur 
de l’énonciation, ont même signification ; une inscription d’un genre spécial, 
opérée par un acte spécial d’énonciation, l’appellation, opère la conjonction474.
Néanmoins, et contrairement à ce que nous avons vu avec The Communication Cord, 
les noms propres sont les seules références partagées. « Maire » et « George » 
deviennent les seules références par lesquelles les deux sujets parlant peuvent 
                                               
473 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, pp. 426-427.
474 Paul Ricoeur, Soi-Même Comme Un Autre, p. 71.
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communiquer au niveau phatique, et le nom propre prend alors une tout autre 
signification. La distinction entre nom propre et sujet parlant est encore une fois mise 
en avant. Le sujet parlant est un sujet déjà advenu à la parole475, avec son histoire à 
lui,  Maire et Yolland se heurtent par conséquent à leur propre nomination sans qu’il 
leur soit possible de communiquer leurs histoires individuelles. L’hésitation « I–I–I » 
marque cette impossibilité de communication : en répétant ce pronom personnel, 
Yolland essaie de se réapproprier le langage comme autre chose que son nom propre. 
Il échoue, l’énonciation de « I » ne lui permettant pas de communiquer avec Maire. 
Ne reste, au delà de leurs deux noms propres respectifs, que la sonorité du langage, la 
phonologie : « Say anything at all. I love the sound of your speech. » L’énonciateur 
se heurte à l’opacité du langage, le sujet parlant comme advenu à la parole n’arrive 
pas à communiquer à l’aide des outils linguistiques. Au delà du langage, ils 
communiquent pourtant, comme on peut le remarquer dans l’échange : « The grass 
must be wet. My feet are soaking » et « Your feet must be wet. The grass is soaking ». 
Par inversion de la cause à effet entre « grass wet » et « feet soaking », ils disent en 
fait la même chose sans le savoir. À la fin de la scène, ils s’embrassent, et ce qui ne 
peut pas être dit, l’indicible, n’empêche donc pas la communication amoureuse entre 
les deux interlocuteurs. Friel explore ici la communication au delà du langage, car les 
deux interlocuteurs, malgré les apparences, ne partagent en réalité que le nom propre. 
Il est intéressant de souligner que les autres mots que Maire connaît en anglais, « Fire, 
Water, Earth » correspondent à trois éléments fondamentaux de la création du monde : 
des archétypes. Mais, encore une fois, ce n’est pas suffisant pour que se développe 
                                               
475 Frédérique  Poché, op.cit., pp. 350-351 : « Dès lors qu’il parle, le sujet se trouve en situation, arrimé 
à une forme de vie. C’est un sujet déjà advenu, par ce qu’il est en capacité d’échanger avec autrui les 
déictiques (je/tu/il…), de se positionner vis-à-vis d’un « hors-je » : mais c’est aussi un sujet pas encore 
constitué, dans le sens où le devenir conscient de sa parole est toujours en avant de soi ; une conquête 
(Qui suis-je moi qui parle ?) qui advient, dans la rencontre avec l’autre, par l’échange de paroles. » 
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une véritable communication linguistique entre Maire et Yolland, et l’indicible reste 
donc au centre de leurs échanges.
La thématique de la nomination est présente dès qu’il y a naissance de la parole, 
c’est-à-dire du sujet parlant. Lorsque Sarah, dans la première scène au début 
Translations, prend la parole pour la première fois, cette prise de parole contient la 
nomination qu’elle fait d’elle-même :
SARAH: My name is Sarah. 
MANUS: Marvellous! Bloody marvellous!
[….]
MANUS: Soon you’ll be telling me all the secrets 
that have been in that head of yours all these years.476.
L’appellation « My name is Sarah » doit être comprise comme naissance du sujet 
parlant : Sarah, en prenant la parole pour la première fois dit qui elle est. Manus 
discerne tout de suite les conséquences découlant de cette naissance de la parole : le 
monde privé de Sarah peut être retranscrit pour l’Autre, lui, « telling me ». Le 
langage privé de Sarah « secrets…in that head of yours » va être, par l’apprentissage 
de la parole, partagé dans la langue du public, ici la langue anglaise. La nomination 
du sujet est pour Manus la première étape de la prise de parole, ce qui doit amener 
Sarah à communiquer ses pensées jusqu’en ce moment intime. On pourrait faire un 
parallèle avec le langage privé de Wittgenstein dans le sens où ce dernier définit le 
langage privé en s’appuyant sur une réflexion d’un homme sourd muet :
William James, in order to shew that thought is possible without speech quotes 
the recollection of a deaf-mute, Mr Ballard, who wrote that in his early youth, 
even before he could speak, he had had thoughts about God and the world477.
                                               
476 Brian Friel, Translations, Selected Plays I, pp. 384-385.
477 Ludwig Wittgenstein, Philosophical Investigations I, P.93e, paragraphe 342.
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Manus fait le lien direct entre les pensées intérieures de Sarah et leurs transcriptions 
par l’apprentissage de la parole. Le langage privé, ce qui est indicible, va être dit. 
Pour Manus, l’apprentissage du nom propre doit permettre très vite l’extériorisation 
des pensées secrètes de Sarah.
Dans les deux pièces Translations et The Communication Cord, Friel explore 
sous différents angles le rapport existant entre le langage privé et l’indicible : sous 
l’angle de la définition ostensive, sous celui de la nomination, et sous celui de la 
traduction. En s’appuyant de manière globale sur les travaux de Wittgenstein, le lien 
entre ces différentes activités langagières devient plus apparent. Néanmoins, 
l’indicible, ce que Friel appelle « the private and dark individual soul », est une 
thématique que nous retrouvons dans d’autres pièces comme The Yalta Game. Cet 
indicible nous semble au centre de ce qui différencie le sujet parlant de son nom 
propre. Le sujet parlant est toujours advenu à la parole, il passe invariablement par 
l’appellation et la retranscription du langage privé, « espace privé », en langage 
public, « espace public ». La notion de sujet est néanmoins inhérente à cette 
conception de l’espace privé, ce qui a des conséquences pour la linguistique
pragmatique. Friel semble être conscient de ces limitations dans la linguistique en 
soulignant, à travers l’échec de la thèse Tim,  la manière dont la linguistique 
pragmatique s’avère inadéquate dans la pièce The Communication Cord. Nous allons 
regarder de plus près de quelle façon l’énonciation, ou comme l’appelle Claire, 
l « occasion » de la parole est représentée dans la pièce The Communication Cord. La 
thèse de Tim sur la fonction phatique du langage nous donne cette possibilité 
d’analyser la linguistique pragmatique ; une linguistique certes pragmatique mais qui 
s’appuie sur les théories d’Erving Goffman. Nous allons voir que l’échec de la thèse 
de Tim remet au centre du langage l’indicible, le silence. L’incapacité de trouver les 
espaces partagés a comme résultat de montrer une atrophie des personnages, qui 
tombe inexorablement vers le silence.
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CHAPITRE 3 : LE SILENCE ET L’ATROPHIE : L’INDICIBLE.
Screwballs, say something! Say something, 
Father! (p. 80)
‘Screwballs, Screwballs, give me your answer 
do. I'’m half crazy all for the love of you. I’m off 
to Philadelphey and I’ll leave you on the 
shelfy-’ (p. 88).
1) LA PAROLE NON-PRISE.
Nous venons de voir, dans notre dernier sous chapitre, que l’absence de références 
communes dans plusieurs pièces de Friel aboutissait à l’échec de la communication ; 
échec par le biais d’échanges de la parole, dans ce qui est dit, énoncé. La 
communication peut également subir un autre échec dans ce qui n’est pas dit, ce qui 
n’est pas énoncé : l’implicite, l’indicible, le silence. Le silence est présent dans 
plusieurs pièces de Friel, (Philadelphia, Here I Come !, Aristocrats, Faith Healer, 
Give me your answer, do !, Wonderful Tennessee et The Communication Cord), et il 
l’explore de différentes façons : personnages silencieux sur scène, personnages ne 
pouvant plus parler, soit par une incapacité de parole, soit par choix. Il nous semble 
qu’une fois admis que le silence, l’indicible est au centre du discours, et que peut-être 
le silence est le discours parfait, Friel propose un retour positif à partir de cet aveu, un 
appel au renouveau du langage à travers un dialogue avec l’Histoire, à travers une 
multiplicité de discours historiques et de langages.
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Dans le premier chapitre, l’analyse du monologue nous a permis de mettre en 
évidence le non-dialogue dans Lovers et Philadelphia, Here I Come !. Dans cette 
citation de l’en-tête Gar Public réclame une réponse à son père ; « Screwballs, say 
something! Say something, Father! »478 réponse qu’il aurait souhaité obtenir avant 
son départ pour les États-Unis, mais que, finalement, il n’aura jamais. Face à aux 
sollicitations de son fils, face à cette quête de reconnaissance de son récit individuel, 
S.B. O’Donnell reste silencieux. S.B. est incapable de communiquer avec son fils, et 
ce non-dit est un des thèmes tragiques de la pièce479. L’atrophie de la parole s’est 
installée entre le père et le fils. Outre le fait que Friel choisit le titre de la chanson 
populaire Give me your answer do pour une de ses pièces en 1997, il est intéressant 
de souligner que Gar Private l’utilise pour exiger une réponse de la part de son père. 
Gar en demandant à son père s’il partage ses souvenirs recherche une reconnaissance 
de ses souvenirs exprimée par la voix de Private, une reconnaissance de son récit 
individuel. Mais cette reconnaissance par l’autre n’est plus possible. Ce silence est de 
l’indifférence pour Gar. Le manque de mémoire commune, de souvenirs partagés 
entre les deux hommes possède un parallèle au niveau énonciatif dans le silence et la 
répétition qui dominent les échanges presque monosyllabiques entre Gar et son père :
S.B.: Aye – I–I–I–I wasn’t sleeping. What has you up?
(Public goes to where the key of the shop is hung up).
PUBLIC: I-I wasn’t sleeping either. I’ll get some aspirins inside. 
S.B.: It’s hard to sleep sometimes…
PUBLIC: It is, aye…Sometimes…
S.B.: There’s tea in the pot.
PUBLIC: Aye?
                                               
478 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!, Selected plays I, p.80.
479 Comme le remarque Nicholas Grene, même en quittant Ballybeg, Gar n’est pas sûr de retrouver la 
parole d’amour qu’il recherche : « Friel hints at a similar impasse with his prevision of Gar’s 
Philadelp[h]ia [sic] home, cottonwooled in the smothering love of his Aunt Lizzie, which may be 
hardly much better than the speechless atrophy of his relationship with his father back in Ballybeg ». 
The politics of Irish Drama : From Boucicault to Friel, p. 206.
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S.B.: If it’s a headache you have.
PUBLIC : It’ll make me no worse anyway.
(Public goes into the scullery. Private stands at the door and talks into him.)
PRIVATE: Now’s your time, boy. The small hours of the morning. Put your 
head on his shoulder and say ‘How’s my darling wee Daddy?’480.
Le non-dit d’amour est au centre de cet échange. En effet, la question de l’amour 
entre père et fils est énoncée à l’allocutaire par la voix de Gar Private. La technique 
de l’alternance entre voix privée et voix publique, utilisée dans la pièce, permet à 
Friel de vocaliser, pour les allocutaires silencieux de la salle, ce qui n’est pas dit entre 
S.B. et son fils Gar Public. Comme l’a remarqué Nicholas Grene, ce qui réside dans 
le silence, ce qui est absent de la vie de S.B. et Public est néanmoins présent dans la 
pièce par l’intermédiaire de la voix de Gar Private :
In dramatic terms this means that what is not there, what is signally missing 
from the lived lives of Ballybeg, can yet be there, present theatrically in the 
meditations of Private Gar481.
Cette technique permet une distanciation entre l’allocutaire et le spectacle. 
L’indicible est dit par le personnage de Gar Private : ce qui ne peut pas être dit entre 
le père et le fils est énoncé sur la scène. Nous retrouvons le silence dans le dernier 
énoncé de Gar Public : n’étant pas à même d’expliquer la raison de son départ, la 
pièce se termine dans l’ambiguïté de « I don’t know. I-I-I don’t know. » L’atrophie 
de la parole, l’inexplicable, est en fait une des raisons de son départ de Ballybeg.
Dans Faith Healer, Friel a exploré la construction du soi présent et du soi passé 
par l’identité narrative, c’est-à-dire la façon dont le sujet parlant se construit par la 
mise en récit de ses souvenirs. L’instabilité des souvenirs, des versions multiples de 
                                               
480 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come!,  Selected Plays I, p. 92.
481 Nicholas Grene, op.cit., p. 204.
- 320 -
l’histoire à raconter, est en quelque sorte reliée au silence : en effet le non-dit des 
histoires de Frank, la mort du bébé à Kinlochbervie, est énoncé par les deux autres 
personnages, Teddy et Grace : il est incapable de dire cette mort, qui incarne 
l’indicible de son histoire individuelle. On pourrait proposer ici une autre manière 
d’analyser ce non-dit, non par le biais de l’indicible mais par celui de l’ineffable : 
l’ineffable tragédie doit rester dans le silence. Cela ne peut pas être énoncé, ne peut 
pas être mentionné, tout comme ne peut l’être la mort de Frank, la mort de 
l’énonciateur en fin de pièce. À la fin de la pièce, la parole se tait, la parole s’atrophie 
dans le non-dit de la mort de l’énonciateur :
FRANK : [….] And as I moved across that yard towards them and offered 
myself to them, then for the first time I had a simple and genuine sense 
of home-coming. Then for the first time there was no atrophying terror;
and the maddening questions were silent482.
Le silence des questions tourmentées et l’atrophie de la terreur sont remplacés par le 
silence de la fin de pièce, la mort de l’énonciateur. Ce silence marque la fin de Faith 
Healer tout comme un silence marque la fin de Wonderful Tennessee.
                                               
482 Brian Friel, Faith Healer, Selected Plays I, p. 376.
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2) L’INCAPACITE DE PRENDRE LA PAROLE.
Dans Wonderful Tennessee, en effet, la métaphore de l’atrophie de la parole est 
également présente. Mais cette fois-ci il s’agit d’une véritable atrophie clinique des 
cordes vocales, à la suite probablement d’un cancer de la gorge. Friel décrit le 
personnage George de la manière suivante dans les didascalies : « George is the 
accordionist. His neck is swathed in a white bandage. On those rare occasions when 
he speaks his voice is husky and barely audible 483 ». C’est un personnage silencieux 
qui joue de son instrument pour accompagner les autres personnages lors de leurs 
séquences de narration, des histoires à raconter pour passer le temps. Muette durant 
une grande partie de la pièce, sa musique remplace sa parole484. Quand George prend 
la parole, ses énoncés se restreignent à un « yes », sauf à la fin de la pièce où il prend 
la parole pour annoncer sa fin et la fin de la pièce. Son discours en fin de pièce 
annonce en effet le silence à venir de sa mort. La thématique du silence est reliée 
directement à celle de son absence, ainsi qu’aux souvenirs de sa femme, Angela, qui 
resteront comme trace du passé pour la mémoire. 
GEORGE: Nice place.
ANGELA: Nice place (She nods in agreement.)
GEORGE: You’ll be back some day.
ANGELA: I don’t think–
GEORGE: Yes, you will. Some day. And when you do, do it for me. No, no, I 
don’t mean for me – just in memory of me.
                                               
483 Brian Friel, Wonderful Tennessee, Selected Plays II, p. 354.
484 Le rôle de la musique est au centre de plusieurs pièces de Friel. Par exemple, dans Performances, la 
musique prédomine en tant que thématique et qu’élément scénique. Le rôle de la musique dans le 
théâtre de Brian Friel est bien documenté. Decoding the language of the Tribe, Tony Corbett, the 
Liffey Press, Dublin, 2000: « The music is a second language behind the dialogue, operating 
sometimes in parallel sometimes at odds with the main action ». p. 65. La musique est au centre de 
plusieurs pièces même les titres de Phildelphia, Here I Come ! et Give me an answer Do ! sont des 
titres des chansons. 
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[….]
ANGELA: (defiantly) For you, George! For both of us!485. 
La dernière parole de la pièce annonce le silence à venir, qui est à la fois le silence de 
la fin de la pièce mais aussi la mort à venir de George. Notons que George pose sa 
mort bien sûr comme une absence mais aussi comme une présence lorsqu’il prononce
son vœu :  « [Do this] just in memory of me», qui rappelle la parole du Christ. La 
répétition des souvenirs, la transposition des traces du passé dans l’avenir, crée une 
distanciation avec l’allocutaire dans la mesure où la pièce en elle-même devient la 
trace du passé pour la mémoire d’Angela et pour les allocutaires silencieux de la salle. 
La pièce se termine avec ce silence de la mort de George. Friel, dans les didascalies, 
décrit le silence de fin de pièce comme :
George and Angela exit. The engine starts up. The singing and the engine 
compete. Both sounds are encompassed by the silence and complete stillness 
and gradually surrender to it486.
Nous reviendrons un peu plus loin sur cette relation entre le silence et la mémoire. Il 
nous suffit pour le moment de constater que George, le personnage silencieux de la 
pièce, prend la parole pour annoncer sa propre mort, et anticipe des souvenirs de ce 
lieu dans le Donegal. L’atrophie de la parole est encore une fois directement liée à 
l’ineffable, la mort à venir de l’énonciateur.
Dans Living Quarters, l’ineffable, qui est au centre de la pièce, réside dans le 
suicide du Commandant Frank Butler. La technique de narration des souvenirs et le 
personnage du narrateur, Sir, permettant à Friel de donner accès à la parole non-dite 
de la vie de Frank Butler. Cela crée une distanciation entre cette vie et la répétition 
                                               
485 Brian Friel, Wonderful Tennessee, Selected Plays II, p. 445.
486 Ibid.
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traumatique ou névrotique, la raison d’être de la pièce : 
FRANK : [….] Yes, that is unjust. And that is why I make this formal protest, 
Sir. Against an injustice done to me. Because I have been treated unfairly, Sir –
that is all. 
(He stops and looks around at the others – all isolated, all cocooned in their 
private thoughts. He opens his mouth as if he is about to address them, but they 
are so remote from him that he decides against it. He turns slowly and begins to 
walk up stage)487.  
Tout comme Michael dans The Freedom of the City, Frank reste dans le silence et ne 
prononce pas sa dernière parole, malgré le sentiment d’injustice. Frank n’arrive pas à 
mettre en parole ses sentiments vis-à-vis de la trahison de sa femme et son fils. Son 
silence est donc une conséquence directe de la mort de l’énonciateur.
Dans Aristocrats et Give Me Your Answer Do ! nous avons affaire à une autre 
forme de non-dit : le silence de la folie, de l’aphasie et de l’amnésie. La folie de 
Bridget ouvre et clôt Give Me Your Answer Do ! Tom s’adresse à sa fille, un être 
institutionnalisé488, dans la première et la dernière scène de cette pièce. Sa présence 
silencieuse exprime le silence de la folie489  , elle n’est plus capable de tenir un 
discours cohérent. Par ailleurs, l’infirmière nous apprend :
                                               
487 Brian Friel, Living Quarters, Selected Plays I, p. 241.
488 Richard Pine The Diviner : the art of Brian Friel, p. 9, commente les « total institutions » de 
l’œuvre de Friel en prenant pour critères ceux de Goffman dans son étude Asylums. « More important, 
however, is Goffman’s study Asylums, which categorises five kinds of ‘total institutions’: homes for 
the aged or indigent; mental hospitals and sanitaria; prisons; army barracks, compounds, boarding 
schools and servant’s quarters; convenants and monasteries. A superficial knowledge of Friel’s work 
would reveal that such ‘total institutions’ appear frequently in his plays… .»
489 Il n’est pas explicité dans la pièce de quelle maladie psychiatrique souffre Bridget. Virginie Roche
considère qu’elle est autiste : « Sarah [dans Translations], fille de l’au-delà et du silence, tout comme 
George dans Wonderful Tennessee, ou la fille autiste de Daisy dans GMYD, est un personnage essentiel 
dans la résolution qui habité Translations », Virginie Roche op.cit., p. 141.
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NURSE: And upstairs only an hour ago she was flailing about and roaring like 
a stuck bull. Weren’t you, ducks? Isn’t that why he had to put you down 
here? Could be heard in Belmullet, couldn’t you?490
La cohérence du discours est perdue, et Bridget reste donc à l’intérieur de sa folie 
silencieuse dans les scènes d’ouverture et de clôture de la pièce. La clôture s’effectue 
par répétition de presque le même discours, ce qui donne une circularité particulière à 
la pièce. Bridget ne pouvant répondre à son père, le discours de ce dernier devient 
monologique. 
Cette technique de monologue a pour autre conséquence, l’identification des 
spectateurs à des allocutaires, mais des allocutaires silencieux : 
(From very far off and very faintly we hear the sound of ‘On Wings of Song’ on 
the piano.)
TOM: […] then, my silent love, my strange little offspring, then I will [would] 
come [straight] back here to you and hold you in my arms; and you and I will 
[would] climb into a golden balloon [just the two of us– only the two of us] and 
we will [would] soar above this earth and float away forever across the face of 
the ‘darkly, deeply, beautifully blue sky’ –
Now, won’t that a great bit of diversion !491.
Il est important de souligner ici que Tom, Homo fabulator professionnel, s’adresse à 
la fois à Bridget par « you »,« here » et à l’allocutaire silencieux. Cette interprétation 
de « you » et de « here » est renforcée par la métaphore de l’activité théâtrale. La 
métaphore de fiction et de diversion que Tom emploie renvoie à l’activité théâtrale.
                                               
490 Brian Friel, Give Me Your Answer Do ! p. 15.
491 Ibid., p. 15, p. 84.
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3) L’APHASIE, L’ATROPHIE ET LE MUTISME.
Dans Aristocrats, l’atrophie de la parole est représentée par la perte de la mémoire. À 
la suite d’une perte de la mémoire linguistique, Father a perdu la capacité de trouver 
des références communes avec ses allocutaires. Il ne se rappelle plus qui est qui.
FATHER: Judith?




JUDITH: I’m here beside you, Father.
FATHER: Where’s Claire?492
Les repères énonciatifs, ici les références des noms propres, sont ainsi tombés dans 
l’oubli. L’atrophie de la parole est présente également chez le personnage d’Uncle 
George, qui ne parle pas durant la quasi-totalité de la pièce, ses seules paroles y étant 
prononcées vers la fin lorsqu’il accepte l’invitation d’aller vivre à Londres :
ALICE: I want you to come to London with Eamon and me. You wouldn’t have 
to talk. You wouldn’t ever have to say a word. But you’d be great company for 
me, just being there. I wouldn’t be lonely if you were with me. 
(ALICE reaches forward to catch his hand but withdraws again. Long pause. 
Then-)
GEORGE: Haven’t been in London since the year nineteen and ten; to be 
precise the week Edward the Seventh died. Saw it all. That’s what I call a 
funeral.
ALICE: Will you come? Please.
(Short Pause).
GEORGE: Another visit’s about due, I suppose. I’ll pack493.
                                               
492 Brian Friel, Aristocrats, Selected Plays I, p. 256.
493 Ibid., pp. 321-322.
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On pourrait souligner la ressemblance physique d’Uncle George avec Uncle Jack de 
Dancing at Lughnasa, qui lui aussi est victime d’une perte de mémoire linguistique. 
L’image d’Uncle George est apparue également dans la dernière pièce en date de 
Friel, The Home Place avec cousin Richard et Christopher, qui sont des représentants 
de l’aristocratie anglaise, Christopher cherchant un moyen de perdurer après la ‘land 
wars’ de 1878494. Dans les didascalies d’Aristocrats Friel décrit Uncle George de la 
manière suivante :
Now UNCLE GEORGE enters from the hall. He is in his late seventies; a 
brother of Father’s. Panama hat, walking stick, very old and creased off-white 
linen suit with an enormous red silk handkerchief spilling out of the breast 
pocket, trousers stopping well above his ankles. His mouth never stops working, 
vigorously masticating imaginary food. All his gestures are informed with great 
energy, as if he were involved in some urgent business. 
He is half-way across the study before he realizes that there are other people in 
the room. Then he stops, stands still, stares at them495.
Il est important de constater la différence existant entre le silence d’Uncle George et 
celui de Father dans Aristocrats, Uncle George semblant souffrir d’un mutisme 
sélectif. Eamon explique qu’à son mariage Uncle George avait déclaré a des 
interlocuteurs de sa famille : « there’s going to be a great revolution ». Comme le 
remarque Willie au début de la pièce :
TOM: That’s the third time he’s attempted to come in here. 
Maybe I should go somewhere else. 
                                               
494 Comme le remarque Fintan O’Toole dans The Irish Times, le 3 Fevrier 2005 : « But The Home 
Place is embedded, too, in Friel’s own history. It revisits both Aristocrats and Translations, and brings 
their disparate worlds together. The setting is virtually the same as that of Aristocrats: a Big House 
room opening out onto a lawn lit by the sunshine of late August. There is the same atmosphere of a 
family’s rigorous past slipping away into inevitable decline. David Gore (Hugh O’Conor), the son and 
heir to landlord Christopher, is a sketchier version of Casimir in Aristocrats. » 
495 Brian Friel, Aristocrats, Selected Plays I, p. 253.
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WILLIE: Not at all. He dodges about like that all the time. 
TOM: Does he never speak?
WILLIE: They say he does. I never heard him496.
Uncle George ne parle, en effet, qu’avec sa famille, avec les autres membres de 
l’aristocratie anglaise, n’adressant pas la parole à la population locale. Le silence a 
donc ici une dimension politique et marque l’impossibilité de communication entre 
les aristocrates anglo-irlandais et la population locale. Il est important de souligner 
que ce silence est une des expressions de la relation « Anglo-Irish » dans la pièce.
L’énoncé « They say he does » implique que George ne parle pas avec la population 
locale de Ballybeg mais seulement avec sa famille. « They » exclut ainsi le locuteur 
de toute possible communication avec Uncle George. Le mutisme sélectif de ce 
dernier a donc des implications politiques pour la relation entre l’Irlande et 
l’Angleterre. 
Dans The Yalta Game, l’atrophie de la parole survient pour le personnage 
Dmitry dès le moment où la communication n’est plus possible entre les langues. 
L’espace privé entre les langues est à la source de l’atrophie : le silence s’installe 
petit à petit, et à force de ne pas communiquer, les cordes vocales finissent par 
s’atrophier : 
GUROV: [….] She’s German. They got married while they were still at 
college – just like me. And each has refused the other’s language;
so that when they want to communicate, they write notes to one 
another. 
[….] Eventually their vocal chords will atrophy497.
Comme nous allons le voir, l’impossibilité de communiquer qui engendre le silence 
est une des thématiques que Friel explore ouvertement dans The Communication 
                                               
496 Ibid.
497 Brian Friel, The Yalta Game, p. 16.
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Cord. L’exemple de communication entre deux personnes parlant anglais et allemand 
est également repris par Tim dans l’explication de sa thèse :
TIM: Because communication collapses. An extreme example: I speak only 
English; you speak only German; no common communicational structure. 
The result? Chaos498.
Quand il n’y a pas ou qu’il n’y a plus la possibilité d’avoir une structure de 
communication commune, l’atrophie s’installe, le silence prédomine. Un silence qui 
ne naît pas seulement entre des différentes langues (anglais et allemand), mais aussi 
entre les différents langages (langage comme échange et langage comme révélation 
de l’être). Dans The Communication Cord, Friel explore le chaos qui résulte de 
l’incapacité de trouver une structure de communication commune. Ces silences, ou 
ces personnages silencieux, nous emmènent vers le traitement du silence qui est 
explicité dans The Communication Cord : Claire et Tim doivent admettre à la fin de 
la pièce que « Maybe silence is the perfect discourse ». Le silence est ici traité 
également comme puissance de communication non-verbale, conception qui se 
rapproche de la linguistique pragmatique de l’énonciation, d’« occasion » de la parole.
                                               
498 Brian Friel, The Communication Cord, p. 19.
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4) LE DISCOURS PARFAIT : LE SILENCE.
Pour comprendre comment Claire et Tim arrivent à cette conclusion que « peut-être 
le silence est le discours parfait » il nous faut d’abord savoir que The Communication 
Cord contient plusieurs conceptions du langage. Par exemple, la conception que Tim 
expose dans sa thèse, et qui est en opposition à celle de Jack qui voit le langage 
comme moyen d’échange d’unités d’information et moyen d’échange commercial. 
Tim tente d’expliquer que la communication passe, à un premier niveau, 
essentiellement par l’encodage et le décodage d’un message commun. 
TIM: Exactly. Words. Language. An agreed code. I encode my message; I 
transmit it to you; you receive the message and decode it. If the message sent is 
clear and distinct, if the code is fully shared and subscribed to, if the message is 
comprehensively received, then there is a reasonable chance –one, that you will 
understand what I’m trying to tell you –and, two, that we will have established 
the beginnings of a dialogue499. 
Une conception du langage qui rappelle celle de Roman Jakobson dans Essais de 
Linguistique Générale, mais qui se distingue de ce dernier par l’inclusion de 
« reasonable chance » : Roman Jakobson considère l’encodage et le décodage d’un 
message porteur d’information de la manière suivante :
Le destinateur envoie un message au destinataire. Pour être opérant, le message 
requiert d’abord un contexte auquel il renvoie (c’est ce qu’on appelle aussi, 
dans la terminologie peu ambiguë, le « référant »), contexte saisissable par le 
destinateur, et qui est, soit verbal, soit susceptible d’être verbalisé ; ensuite le 
message requiert un code, commun, en tout ou au moins en partie, au 
destinateur et au destinataire (ou, en d’autres termes, à l’encodeur et au 
décodeur du message); enfin, le message requiert un contact, un canal physique 
                                               
499Ibid., pp. 18-19.
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et une connexion psychologique entre le destinateur et le destinataire, contact 
qui permet d’établir et de maintenir la communication500. 
Selon cette conception, la communication est établie entre le destinateur et 
destinataire par un canal physique et un code commun. Ce sur quoi Tim semble 
également établir la communication. Il faut néanmoins souligner dans la citation de 
Tim que la communication passe également à un autre niveau. Tim appelle ce niveau 
« dialogue » ou « conversation », et considère comme essentiel le désir de partager 
l’expérience avec l’autre. Ce partage d’expérience avec l’Autre est également une 
reconnaissance du récit individuel par l’Autre :
Genuine narrative is always ‘on its way to the other’. Even poetry, as Celan 
reminds us, ‘intends an other, needs this other’. Thus narrative calling out to the 
other is related to what Habermas terms our ‘interest for communication’- an 
interest which goes beyond a mere interest for facts or information. To engage 
in narrative history- as opposed to purely statistical record is to enlarge our 
sphere of communication and connection with others501.
Pour Tim, cet intérêt pour la communication avec l’Autre est donc essentiel. En effet, 
il constate deux niveaux de communication : un premier niveau consiste en un 
échange d’information, et qui permet l’accès à un deuxième niveau consistant, lui, en 
un partage d’expérience avec l’Autre. La conception du langage de Tim est proche de 
celle de la linguistique pragmatique. Ainsi, dans sa thèse Tim va au-delà de la simple 
présupposition populaire où la communication est envisagée comme échange d’unité 
d’informations. Nous nous démarquons donc sur ce point de l’analyse de F.C. 
McGrath : 
                                               
500 Roman Jakobson, Essais de Linguistique Générale, Les fondations du langage, Paris : Éditions de 
minuit, 1963, pp. 213-214.
501 Richard Kearney, Strangers, Gods and Monsters, Routledge: New York, 2004, p. 182.
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[….] one of the characters, Tim, is writing a thesis on discourse analysis based 
on the popular assumption that people converse by exchanging units of 
information that constitute a message according to an agreed code502.
En effet, son analyse des interjections montre à quel point Tim considère le langage 
de manière beaucoup plus complexe qu’un simple échange d’unités d’information. La 
thèse de Tim, intitulée « Discourse Analysis with Particular Reference to Response 
Cries », est centrée sur la linguistique pragmatique. Plus précisément, elle est 
représentée par l’analyse conversationnelle du sociolinguiste Erving Goffman 503 , 
c’est-à-dire par une linguistique pragmatique prenant en compte les rôles 
sociologiques joués par des sujets parlants pour garder « leurs faces positives ». 
Goffman explique le cri de réponse de la manière suivante :
A response cry is (if anything is) a ritualized act in something like the 
ethological sense of that term. Unable to shape the world the way we want to, 
we displace our manipulation of it to the verbal channel, displaying evidence of 
the alignment we take to the events, the display taking the condensed, truncated 
form of a discretely articulated, non-lexicalized expression. Or, suddenly able 
to manage a tricky, threatening set of circumstances, we deflect into 
nonlexicalized sound a dramatization of our relief and self-congratulation in the 
achievement504.
                                               
502 F. C. McGrath, Brian Friel’s (Post) Colonial Drama, Language, Illusion and Politics, p. 46.
503 Comme le remarque Martine Pelletier : « Après les théroies de Steiner sur la traduction, Friel 
s’appuie ici sur Forms of Talk, un ouvrage d’Erving Goffman traitant des avatars de la communication, 
et fait de son personnage central un jeune universitaire dublinois occupé à terminer une thèse intitulée 
« Discourse Analysis with Particular Reference to Response Cries ». Martine Pelletier,  Le Théâtre de 
Brian Friel : Histoire et histoires, p. 189.
504 Erving Goffman, Forms of Talk, University Press, Philadelphia, 1992 (first edition 1981), surtout 
chapitre 2 (Response Cries).
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En réalité une interjection n’est pas une « expression linguistique » 505  car, il ne 
permet pas un échange d’unités d’information. Il permet en fait la révélation d’une 
chose autre qu’un message informatif : la révélation de l’expression non lexicalisée 
de soi. Comme nous l’avons dit, Tim considère l’interjection comme un élément 
central, voire essentiel, « kernel », de sa thèse. C’est à travers l’analyse de 
l’interjection qu’il souhaite établir la révélation de soi à l’autre par le partage de 
l’expérience. On pourrait souligner que l’interjection est une énonciation permettant 
l’analyse du non-dit, et comme l’indique Goffman, une forme non lexicalisée506. 
Nous reviendrons sur les exemples choisis par Tim pour illustrer son hypothèse. Nous 
avons déjà signalé que le langage est devenu une thématique importante des pièces de 
Friel à partir des années 80. Avec The Communication Cord, Friel met en scène 
diverses conceptions du langage, tel le langage comme vecteur d’information et le 
langage en tant qu’expression identitaire. Le personnage de Tim ouvre à des 
réflexions sur la langue, ainsi qu’à une analyse métalinguistique dans la pièce.
Entre Translations et The Communication Cord, on peut en effet constater un 
changement dans la manière dont Friel explore la thématique du langage ; comme 
l’explique Martine Pelletier :
                                               
505 Ibid., <http://inicia.es/de/edfabra/GoffmanFormsofTalk.htm.> [Part XII, conclusion] : « However 
the point about these blurtings is not that they are particularly “expressive”. Obviously, in this sense of 
that word, ordinary talk is necessarily expressive, too. Naked feelings can agitate a paragraph of 
discourse almost as well as they can a solitary imprecation. Indeed, it is impossible to utter a sentence 
without coloring the utterance with some kind of perceivable affect, even (in special cases) if only with 
the emotionally distinctive aura of affectiessness. Nor is the point about segmented blurtings that they 
are particularly unsocialized, for obviously they come to us as language does and not from our own 
invention. Their point lies elsewhere. One must look to the light these ventings provide, not to the heat 
they dispel. »
506 Erving Goffman, ‘Response cries’, Language 54, 1978, pp. 787-815; dans Language in use, ed. by 
John Baugh and Joel Sherzer, Englewood Cliffs , NJ : Prentice-Hall, Inc., 1984, pp. 100-126.
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La dualité anglais/irlandais cède la place à une question voisine, le conflit entre 
le langage considéré soit comme vecteur d’information soit, comme modèle 
ontologique permettant l’expression d’une vérité identitaire507.
Au centre de The Communication Cord, il y a donc un conflit entre deux manières 
opposées de considérer le langage : une première manière en tant que vecteur 
d’information (on pourrait dire, avec Richard Kearney, positiviste ou empiriste), 
présentée par le personnage de Jack ; une deuxième manière en tant que moyen 
d’expression ontologique identitaire (ou encore Heideggérienne, toujours selon 
Richard Kearney), représentée par Tim :
In fact, Tim’s thesis is attempting to prove what was still self-evident for Hugh : 
that words which function as positivistic units or linguistic maps, based on 
agreed codes, are, at root, derived and often distorted forms of ontological 
‘reponse cries’. To put it in Heidegger’s terms, Tim is resolved to return from 
the language of objects and representation (Owen’s modern legacy) to the 
ultimate origin of words in the interiority of the heart’s space (Hugh’s lost 
legacy)508.
Dans sa thèse, Tim essaie, en effet, d’inclure cet aspect ontologique du langage dans 
ce qu’il appelle « conversation », permettant un retour à l’expression identitaire par le 
partage d’expérience. Cependant, sa thèse est vouée à l’échec, d’où ses difficultés à la 
terminer. 
La conception du langage à laquelle Jack semble adhérer voit essentiellement 
le langage comme échange d’unités d’information. Jack considère le langage comme 
un moyen d’échange : échange d’informations, échange commercial, échange 
d’identités, échange de femmes. Le langage n’est qu’un moyen utilisé sans scrupules 
pour desservir ses objectifs. Jack bâtit tous ses mensonges autour d’un unique 
                                               
507 Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 189.
508 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 47.
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objectif : faciliter l’ascension sociale et professionnelle de Tim. Pour ce faire, Jack 
possède une facilité de manipulation de la parole, en total contraste avec les 
difficultés d’élocution de Tim. Cette manipulation des identités et de la vérité par 
Jack causera en fin de pièce l’effondrement de la structure commune et de la structure 
physique de la maison. Soulignons que Jack plaidait pour, mais aussi contre la vérité 
selon qu’elle lui est ou non profitable. 
JACK: You have misunderstood the understanding, professor. What I said was 
that I’d be happy to see Susan, with whom I once had a little fling, as
you know, and for whom I still have a huge affection despite the fact 
that she is a sly, devious and calculating little puss, if you don’t mind 
my saying so. But I made it clear to you that I would not meet Senator 
Doctor Donovan who went for me like a savage one night because I 
was ten minutes late for a date with little Susan509.
La relation entre Tim et Susan est uniquement perçue par Jack comme une occasion 
professionnelle pour Tim de trouver un poste à la Faculté. Jack peut plaider 
habilement, et peu lui importe si dans la même phrase se côtoient des sentiments 
d’affection et d’animosité de « huge affectation » à « calculating little puss ». Le 
langage devient un moyen de persuasion, comme pour un avocat à la cour. Tim 
remarque que le langage de Jack est proche d’un langage juridique : « Jack, I’m not a 
jury »510. L’heure passée à la maison de Ballybeg sombre très vite dans le chaos, la 
maison de « first pieties that shaped our souls » étant pour Jack le moyen d’effectuer 
un échange commercial entre Tim et Senator Donovan. Jack donne la liste des objets 
présents dans la maison sans pour autant accéder à leur signification culturelle ou 
identitaire, et il n’arrive pas à partager le monde, comme nous avons vu, en se basant 
sur un système référentiel commun avec celui de Tim. La maison et ses objets restent 
                                               
509 Brian Friel, The Communication Cord, p. 16.
510 Ibid., p. 21.
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pour Jack un moyen de persuasion vis-à-vis de Doctor Donovan. Jack n’arrive 
manifestement pas à accéder à un deuxième niveau de langage où le partage avec 
l’Autre est essentiel. L’ironie est que Jack paraphrase le texte d’Heidegger511 au sujet 
du puits du langage : « I’m away to the well for a bucket of the purest Spring water ». 
Le langage en tant que moyen d’échange d’information, moyen de mensonge et 
échange d’identité, devient hautement suspect, l’échange d’informations ne voulant 
plus signifier une expression d’une véritable identité, ou d’une vérité, pour Jack.
Pour Tim en revanche, le langage est plus qu’un moyen d’échange, le langage 
permet la révélation de soi à l’Autre. La conception du langage à laquelle Tim semble 
adhérer est celle par laquelle le cri de réponse serait une expression 
phatique- lorsqu’il essaie d’utiliser le langage comme un moyen d’échange à la 
manière de Jack, tout le système de référence s’effondre, car il n’arrive pas à mentir.
TIM: [….] And now, I suppose, we’re going to have your special Donegal 
midsummer orgy! Terrific, my friend! You have a wonderful sense of 
humour! (Totally defeated, he slumps into a chair) O my God, it’s out 
of hand, Jack! I can’t go on! It’s all in pieces512. 
Le tissu de mensonges de Tim tombe en miettes. La seule chose qui lui reste est la 
communication phatique, l’occasion de la parole, l’énonciation. Dans la citation ci-
dessus Tim lâche une interjection correspondant, d’après sa thèse, à une véritable 
expression de soi : « Oh, my God » exprime en effet sa réelle exaspération face à ce 
jeu de langage qu’il ne maîtrise pas. Tim n’est tout simplement pas capable de jouer 
le jeu avec Senator Donovan, qui voit dans la maison de Ballybeg l’occasion 
                                               
511Martin Heidegger, Poetry, Language, Thought, p. 132 : « When we go to the well, when we go 
through the woods, we are always going through the word “well”, through the word “woods” even if 
we do speak the words and do not do anything relating to language. »
512 Brian Friel, The Communication Cord, p. 53.
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d’accéder au passé historique d’un pays des merveilles celtique : Tim ne peut faire 
semblant d’adhérer à ce que la maison semble représenter pour Donovan :
DONOVAN: Indeed. Excellent. You’ve no idea, Susie, how special, how very 
special all this is to me. See those posts and chains over 
there?  Haven’t seen those since I was a child. I’ll explain them to 
you before we leave. You’re right, Tim, absolutely right. This is the 
true centre. 
DONOVAN  goes into the bedroom, SUSAN, stares at Tim in amazement.
TIM: An interesting discourse phenomenon that. Called statement 
transference. I never used the phrase ‘This is the true centre’ but by 
imputing the phrase to me, as the Doctor has done, he both seeks 
confirmation for his own sentiments and suggests to listeners 
outside the duologue that he and I are unanimous in that 
sentiment…which we’re not… (His bogus authority suddenly 
deserts him)…not at all…O my God…where’s my bowl of 
vodka?513.
Il est important de remarquer ici que Tim passe d’un discours académique sur 
« statement transference », qu’il ne peut accepter, à l’attribution de l’énoncé « This is 
the true centre » à lui-même. Ne pouvant pas partager le point de vue de Donovan au 
sujet de la maison, il ne lui reste que le niveau phatique du cri de réponse : « O, my 
God ». Tim utilise donc des cris de réponse pour exprimer son désaccord avec Jack et 
le Senator Donovan, et la conception du langage qu’ils représentent. 
Tim dans The Communication Cord a un prédécesseur, car Casimir dans 
Aristocrats a beaucoup de mal non seulement à établir la communication avec l’Autre, 
mais le niveau phatique lui pose également problème : 
CASIMIR: Hello? Hello? Hello? Yes, I did ring, Mrs Moore. I’m sorry; I’m 
sorry, I’m very sorry. Could you try that call to Germany for me again? 
                                               
513 Brian Friel, The Communication Cord, pp. 49-50.
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The number is Hamburg- Sorry, sorry, yes of course I gave it to you 
already; I am sorry- Yes, I’ll hold on-514.
En fait, Casimir comme Tim n’arrive pas à accéder à la référence commune, qu’il 
devrait partager avec les autres personnages ; il reste renfermé dans un langage privé. 
On ne peut que relever la contradiction existant entre un Tim expliquant le processus 
de communication et l’incapacité qui est la sienne à partager la codification 
commune :
TIM: If the message sent is clear and distinct, if the code is fully shared and 
subscribed to, if the message is comprehensively received, then there is a 
reasonable chance- one, that you will understand what I am telling you- and 
two, that we will have established the beginnings of a dialogue515.
Tim n’arrive pas à cerner le premier niveau « d’échange d’informations » lorsque le 
message est « clair et distinct ». Tim en analysant les interjections se rapproche d’une 
analyse de la fonction phatique du langage. Comme l’explique Jakobson, derrière la 
capacité d’émettre et de recevoir des messages porteurs d’informations se place un 
autre niveau, que Malinowski appelle « la fonction phatique ». Pour que la 
communication soit établie, il faut tout d’abord s’assurer qu’elle est possible, et qu’on 
puisse la prolonger ou l’interrompre. Selon Jakobson :
Cette accentuation du contact - la fonction phatique - peut donner lieu à un 
échange profus de formules ritualisées, voire à des dialogues entiers dont 
l’unique objet est de prolonger la conversation [….] L’effort en vue d’établir et 
de maintenir la communication est typique des oiseaux parleurs ; ainsi la 
fonction phatique du langage est la seule qu’ils aient en commun avec les êtres 
humains516.
                                               
514 Brian Friel, Aristocrats, Selected Plays I, p. 263.
515 Brian Friel. The Communication Cord, p. 19.
516 Roman Jackobson, op.cit., p. 217.
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Les personnages peuvent également échouer au niveau phatique du fait de leur 
difficulté à établir et maintenir la communication : le système de référence sert de 
base avant qu’ils puissent émettre et recevoir des messages porteurs d’informations. 
Juste avant la fin de la pièce, le dialogue consiste à essayer d’identifier les 
interlocuteurs :
EVETTE: Claire? Who’s Claire?
SUSAN: There she is, Jack! (Now seeing EVETTE) But who’s she?
(JACK has now lit the lamp)
JACK: Now, Miss Harkin.
SUSAN: Where did she come from?
JACK: Christ.
EVETTE: You said y’d meet me at the bus.
SUSAN: Who’s she, Jack?
DONOVAN: Ooogh !
EVETTE: What’s that? !517.
Pour le cas où la communication ne pourra être établie au niveau phatique et au 
niveau de l’échange des messages porteurs d’information, il lui sera très difficile de 
passer au deuxième niveau, où le dialogue, la « conversation »  est possible. Comme 
l’indique la citation suivante :
SUSAN: Timmy, have you an Iron?
He pulls the curtains across the settle bed.
TIM: Have I an iron what?
CLAIRE (Behind the curtain) A smoothing iron, you eejit!
TIM: Oh, a smoothing iron? Sorry. Sorry.
SUSAN: Doesn’t matter. I’ll just hang this dress up for a while518.
                                               
517 Brian Friel, The Communication Cord, p. 78.
518 Ibid., p. 42.
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Tim se trompe en donnant un sens littéral à « iron », il cherche à lui donner un sens 
d’attribut d’objet au lieu d’un sens nom commun d’objet. Pour Tim au niveau 
pragmatique, le contexte n’est pas assez clair il délègue à « iron » une fonction 
d’attribut au lieu d’une fonction de nomination. Il donne un sens littéral à la question : 
pour l’allocutaire et le spectateur pourtant, le sens est indiqué par le contexte : Susan 
se prépare pour partir à une réception formelle. L’effet comique ou ironique naît du 
malentendu existant entre l’attribut d’objet et une forme de nomination grâce la 
position syntaxique. Dans l’exemple ci-dessus, la codification, la référence apparaît 
clairement pour l’allocutaire. Mais elle n’apparaît pas à Tim, qui ne parvient pas à 
accéder à la référence commune : c’est Claire qui doit lui expliquer le sens d’« iron » 
utilisé par Susan. La conséquence n’est pas seulement comique : si la codification 
n’est plus partagée et les maximes de communication ne sont plus respectées, on 
aboutit plus au moins au chaos. Et comme le remarque Tony Corbett, le titre de la 
pièce explique son chaos :
What the play does, essentially, is to sever the agreement : it cuts the cord, the 
communication umbilicus and lets chaos dominate the stage 519.
Tim est conscient du chaos qui menace le langage lorsque la référence commune ne 
peut plus être partagée. Le contraste est, encore une fois, remarquable entre ses 
explications intellectuelles et l’incapacité foncière qu’il montre à communiquer avec 
les autres :
TIM: All social behaviour, the entire social order, depends on our 
communicational structures, on words mutually agreed on and mutually 
understood. Without that agreement, without that shared code, you have 
chaos520.
                                               
519 Tony Corbett, Decoding the Language of the Tribe, p. 55.
520 Brian Friel, The Communication Cord, p. 19.
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Et c’est justement ce chaos qui se trouve au centre de la pièce, où le partage d’une 
codification commune est remis en question de différentes façons : le manque de 
références identitaires ; l’apprentissage erroné des mots ; l’échec de la thèse de Tim ; 
ou encore, plus symboliquement, l’effondrement de la maison à la fin de la pièce. Par 
exemple, lors de son premier échange avec Senator Donovan, Tim a beaucoup de mal 
à trouver la référence commune avec lui :
DONOVAN: [….] How long have you got it?
TIM: For an hour – oh, you mean–? Oh years, years521.
La référence commune « it » correspond à la maison pour laquelle Tim est présenté 
comme le propriétaire. Il n’est pas concevable qu’il réponde « a few hours » : la loi 
de sincérité l’oblige à revenir sur son mensonge. Mais la différence est qu’ici la 
référence commune est un mensonge établi entre lui et Jack, et c’est justement ce qui 
lui pose problème, car il n’arrive pas à mentir : il ne peut donc garder la référence 
commune préétablie avec Jack. 
L’absence d’une structure commune de communication se fait donc sentir, à la 
fois entre les personnages, mais aussi avec le passé :
The chaos which Friel creates, or allows his characters to indulge in, proceeds 
directly from the lack of ‘communicational structure’- although this is a farce, 
although it is quite clearly a ‘language play’ in the same sense as Translations, 
we are nevertheless encouraged to be healthily sceptical of our previous 
concerns for etymologies, our ‘means of finding our bearings’522.
Cette difficulté de communication de Tim est aussitôt couplée avec le sentiment de 
malaise qu’il ressent vis-à-vis de la maison elle-même, maison qui représente 
                                               
521 Ibid., p. 31.
522 Richard Pine, The Diviner The Art of Brain Friel, p. 251.
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l’Atlantide Celtique du passé, la langue d’origine et la culture d’une Irlande mythique. 
Pour Tim, comme il le dit d’ailleurs clairement :
TIM : [….] Maybe it’s because I feel no affinity at all with it and it knows that. 
In fact I think I hate it and all it represents. And it senses that. And that’s why it 
is out to get me523.
Donc, Tim ne peut abonder dans le sens du Senator Donovan, qui semble être venu à 
Ballybeg effectuer une recherche sur l’endroit qui a formé l’âme irlandaise : « shaped 
our souls. This determined our first pieties.» La maison de Ballybeg peut être 
considérée comme symbolique : elle est non seulement la Tour linguistique de 
Babel 524  où les différents travestis de langages sont présents (franco-anglais, 
‘Hiberno-English’, germano-anglais, tous d’ailleurs des imitations), mais elle est 
aussi une forme de recherche identitaire nationaliste. La Tour de Babel est 
symbolisée par l’effondrement de la maison, qui représente l’ordre ancien. Comme
l’indique Joan Hyland :
The house of nationalism has served its purpose well in the initial opposition to 
colonial domination; its collapse is timely and the bourgeois bogies are buried 
by the rubble. Now it is time to clear a site for the construction of a post-
colonial future, the building blocks of a post-colonial future, the building blocks 
of which will be new and inclusive reconception of Irish society and culture525.
L’effondrement de la maison à la fin de la pièce représente non seulement une 
recherche ontologique pour ce qui est du langage, mais aussi, d’un point de vue 
symbolique, le refus d’aller rechercher une identité perdue dans l’histoire. Dès lors 
                                               
523Brian Friel, The Communication Cord., p. 43.
524Tony Corbett, Decoding the Language of the Tribe, p. 56 : « Babel is, perhaps, an apt image of The 
Communication Cord, for there is a Babel of languages represented in it. English, German, and French 
are recognisable linguistic makers, but Irish, Hiberno-English, Anglo-German, pseudo-German and 
pseudo-French must also be taken into account. » 
525 Joan Hyland, Brian Friel : The Political Unconscious, p. 365.
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qu’il n’est plus possible d’établir une référence commune entre les locuteurs, le 
langage comme moyen de récupération d’un passé mythique échoue, tout comme le 
langage comme moyen d’échange d’informations. L’effondrement de la maison 
s’accompagne, à la fin de la pièce, d’une conclusion proférée par Tim : « Maybe 
silence is the perfect discourse », qui rappelle la conclusion du Tractatus de 
Wittgenstein : « That which we cannot speak about we must pass over in silence.»526
Ce qui est à la fois l’aveu d’un échec pour le linguiste, et un appel au renouveau, à la 
réécriture. Cette conclusion de la pièce s’établit à partir du moment où la structure de 
communication commune n’existe plus, une fois que le mensonge domine le langage.
Tim, au début de la pièce, tente à deux reprises d'expliquer sa thèse mais avec le 
même résultat : Jack répond « Good », et Senator Donovan « Good Lord ». Ses 
tentatives d’exposition sont caduques. Une fois le jeu identitaire et de mensonge de 
Jack installé, Tim a du mal à accéder aux références communes et à fixer le cadre 
référentiel pour les autres :
CLAIRE: Tim? Is it you?
TIM: Yes – yes! It’s me – Tim! God, I’m glad to see you, Claire.
CLAIRE: I’m glad to see you, too.




TIM: No! Years ago! One Easter!
CLAIRE: Oh527.
Tim ne fixe pas assez le cadre référentiel pour Claire, qui finit par confondre le passé 
avec le présent. Tim réfère à un passé lointain, que Claire interprète comme présent 
puisqu’elle vient juste de nager. Au fur et mesure que la pièce avance, la confusion
                                               
526 Ludwig Wittgenstein, Tractatus Logico-Philosophicus, p. 74.
527 Brian Friel, The Communication Cord, p. 27.
- 343 -
identitaire et le malentendu s’installent. Il est intéressant de noter que Senator 
Donovan est le premier à remarquer que sa recherche identitaire à Ballybeg est 
caduque, une recherche pour une identité culturelle du passé qui n’aboutit pas :
DONOVAN: This determined our first priorities! This is our native simplicity! 
Don’t give me that shit!
[….] This is an evil house528.
Il est important de souligner que Donovan est aussi le premier à constater que le rôle 
du langage en tant que porteur d’unités d’information peut être remis en question : 




Quand les mots n’ont plus d’importance, il reste le silence de la communication non-
verbale. Comme nous l’avons déjà remarqué dans notre dernier sous-chapitre avec 
l’apprentissage du « Gulder » et du « Gallagher » l’apprentissage par ostentation n’est 
pas valable dans The Communication Cord. La conclusion qui en découle est que 
l’occasion de la parole, l’énonciation, remplace un langage hautement suspect, dans 
lequel la véritable identité et l’identité mensongère peuvent se confondre ; le chaos 
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donne, comme résultat, le silence530. C’est à partir de ce chaos et de ce silence que 
Friel semble suggérer qu’une reconstruction identitaire peut commencer : les 
« pieties » de Translations peuvent donc être remplacés par une réécriture de 
l’histoire et un renouveau de la communication avec le passé.
Si la maison de Ballybeg dans The Communication Cord symbolise 
l’impossibilité de récupération du passé, l’échec de la thèse Tim engendre d’autres 
conséquences pour la linguistique pragmatique. La thèse de Tim est centrée sur 
l’involontaire, dans le sens où une interjection laisse entrevoir une intentionnalité 
normalement cachée : à travers l’interjection involontaire, le locuteur laisse entrevoir 
l’implicite du dire. Cependant, l’analyse de l’intentionnalité du locuteur pose une 
question herméneutique : comment interpréter ces cris de réponses involontaires ? 
Tim, dans la citation suivante, souligne la difficulté d’une telle entreprise :
TIM : A response cry! And that’s really the kernel of my thesis. A response cry 
blurted out as an involuntary reaction to what you’ve just heard. And what does 
that tell me? Does your ‘God’ say : I never knew that before? Does it say: This 
is fascinating – please continue? Does it say: Yes, I do desire to share your 
experience? Does it say: Tim, you’re boring me? Or is your expletive really 
involuntary? Maybe – because we’re both playing roles, if we’re both playing 
roles- maybe your ‘God’ is a pretence at surprise, at interest, at boredom. And 
if it is a pretence, why is it pretence? Do you see the net we’re weaving about 
ourselves now?531
En quelque sorte, Tim recherche l’implication pragmatique de l’interjection « God », 
                                               
530 Silence ne veut pas dire non-communication, car la communication, même au niveau phatique, 
passe par la communiation pré-verbale ou non-verbale. Comme l’indique Adam Jaworski dans son 
livre The Power of Silence : Social and Pragamtic Perspectives, London : Sage, 1993. Le silence peut 
être rempli de sous-entendus. 
531 Brian Friel, The Communication Cord, pp. 19-20.
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que profère Jack. Le problème est de savoir ce que Jack affirme par l’énonciation 
« God » : quelle est son intention ? Les multiples interprétations imaginées par Tim 
montrent à quel point l’affirmation comme l’intention de Jack est difficile à cerner. 
L’exemple choisi par Tim pour illustrer sa thèse ne l’aide pas, la confusion est 
apparente, et Tim le commente : « Do you see the net we’re weaving about ourselves 
now ». Une explication linguistique qui va à l’encontre de ce qu’il souhaite démontrer. 
Tim est incapable de faire la distinction entre ce qui est véritable interjection et 
est prétendue interjection. Ailleurs dans les pièces de Friel, on retrouve des exemples 
d’interjections. On pourrait, par exemple, souligner l’utilisation de « wow-wow-
wow » dans The Loves of Cass Maguire :
DOM : ‘O’Shea flung his men around the building and dashed inside. The 
startled Samoan girls in varying forms of undress ran screaming into Madam 
Lulana’s. Wow-wow-wow-wow!532
Ce cri, comportant un sous-entendu sexuel, est également répété dans Philadelphia,
Here I Come ! par Gar Private :
PUBLIC: Two hamburgers, two cokes, two slices of blueberry pie?
PRIVATE: Wow-wow-wow.
PUBLIC: And then afterwards in my apartment–533
ou encore dans Wonderful Tennessee :
FRANK: Wow-wow-wow-wow! Hey, Terry; some mover that lady of yours!     
(exciting) Right, Charlie. All settled. Seven Thirty tomorrow 
morning534.
                                               
532 Brian Friel, The Loves of Cass McGuire, p. 11.
533 Brian Friel, Philadelphia, Here I Come! Selected Plays I, p. 46.
534 Brian Friel, Wonderful Tennesse, Selected Plays II, p. 351.
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L’incapacité de Tim à expliquer les interjections dans sa thèse remet totalement en 
question celle-ci : comment, en effet, faire la distinction entre un cri de réponse 
involontaire, qui fait entrevoir l’implicite, l’indicible des dires, et une imitation 
d’interjection. Quelle est l’implication pragmatique de cette réponse ? Par exemple, 
lorsque Tim tente d’exposer sa thèse à Senator Donovan, une confusion s’installe 
entre son explication et un cri poussé par Senator Donovan en réagissant au titre de la 
thèse :
TIM: It’s on Discourse Analysis with Particular Reference to Response Cries.
DONOVAN: Good Lord.
TIM: Exactly. That sort of thing.
DONOVAN: What sort of thing?
TIM: ‘Good Lord’
DONOVAN: Good Lord what?
TIM: That response cry – the imprecation – the expletive. We think we say 
things like ‘Good Lord’ casually but of course we don’t. Yes, it is a 
conventionalized utterance but what is distinctive and interesting about 
it are three things: its form- you didn’t, for example, say ‘Oh shit’ even 
though in different circumstances you might; the occassion of its 
utterance – during a not-too relaxed slightly formal exchange between 
myself and yourself; and most particularly its social function – you used 
it not as a response to what I am saying but merely as a reassuring 
sound that would encourage me to continue talking.
DONOVAN: Did I?
TIM: Yes.
DONOVAN: Good L-. Imagine that535.
Le fait que la mise entre guillemets de Good Lord permet de le distinguer d’une 
véritable interjection. D’où l’effet comique à la question de Senator Donovan : 
« Good Lord What ? ». 
La question de l’interprétation est ainsi posée, la thèse de Tim se heurte à la 
problématique herméneutique consistant à distinguer la véritable  d’une fausse, et lors 
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de son exposé, Tim se heurte au même problème : comment faire la différence entre 
la véritable interjection de Senator Donovan et l’utilisation du même énoncé dans son 
explication. Par ce procédé Friel met en évidence la faiblesse de l’analyse de Tim, où 
la langue se retrouve face à sa propre opacité. Donovan à la fin de la citation devient 
conscient d’utiliser des interjections, et tente même de s’empêche de le faire, en 
s’interrompant à « Good L -». Mais encore une fois, au niveau pragmatique, même 
s’il s’empêche de le faire, le résultat est le même. Ses énoncés se réduisent de « Good 
Lord » à « Good L », puis à « ah ». Pour ce qui concerne l’analyse pragmatique, le 
résultat est toujours le même : l’interjection est toujours involontaire, ce qui permet, 
d’après la thèse de Tim, de conclure qu’il s’agit d’une réaction codifiée par la forme 
et par le contexte.
En expliquant l’implication pragmatique de la manière suivante, Récanati 
semble affirmer que l’intentionalité du locuteur peut être décelée .  
À partir de là, le mécanisme de l’implication pragmatique s’explique de la 
façon suivante : quand un locuteur entreprend d’affirmer quelque chose, il rend 
publique son intention de faire une affirmation ; par ailleurs il y a des règles qui 
réagissent l’affirmation, et ces règles, comme toutes les règles du discours, sont 
publiques : chacun connaît, et chacun sait que chacun les connaît536.
La recherche de l’implication pragmatique de Jack laisse entrevoir la faiblesse du 
raisonnement de Tim, et peut-être son incapacité à finir sa thèse. À partir de ce 
dilemme qu’il voit comme la raison d’être de la pièce, Richard Kearney établit un 
parallèle avec Oscar Wilde :
How is language to escape from the insincerity of role-playing (or as 
Wittgenstein would put it, the ploys of ‘language games’)? Tim’s inability to 
resolve this dilemma is not only the reason why he cannot complete his thesis 
                                               
536 François Récanati, La transparence et l'énonciation pour introduire à la pragmatique, Paris : 
Éditions du Seuil, 1979, p. 184.
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or decide whom he truly loves; it is the very raison d’être for the play itself! It 
is the importance of being earnest all over again. Indeed Friel’s debt to Wilde’s 
comic genius is perhaps nowhere more evident than in The [sic] 
Communication Cord537.
En recherchant les raisons de l’échec de la thèse de Tim, nous atteignons aux limites 
de l’analyse de la linguistique pragmatique. Tim, en effet, en tentant d’accéder à un 
niveau supérieur de communication où le véritable partage avec l’Autre est possible, 
soulève un problème central de la linguistique pragmatique : celui du sujet parlant. À 
travers son analyse des interjections, Tim veut effectivement accéder à ce véritable 
partage avec l’Autre par l’incorporation de ce qu’il appelle « dialogue » ou 
« conversation » : 
TIM: And because of that desire our exchange is immediately lifted out of the 
realm of mere exchange of basic messages and aspires to something 
higher, something much more important – conversation538.
Donc, pour Tim, le langage intègre cet aspect d’échange des unités d’information 
pour accéder à niveau où le langage permet de converser, c’est-à-dire de partager le 
vécu des interlocuteurs. Beaucoup plus qu’un décodeur ou encodeur des messages un 
sujet parlant advenu par la parole se révèle alors à travers la conversation avec 
l’Autre.
D’après la théorie de Goffman le mode de vie social se construit sur le rapport 
existant entre les interlocuteurs, déterminé par le fait de garder ou de perdre la face. 
Chacun joue en effet un rôle socialement déterminé, chaque interlocuteur essayant de 
ne pas perdre la face vis-à-vis de l’autre :
                                               
537 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 49
538 Brian Friel, The Communication Cord, p. 19.
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Dans la vie en société, chacun cherche à défendre son territoire (appelé face 
négative) et à valoriser, à faire reconnaître et apprécier par autrui la qualité de 
sa propre image (face positive) [….] Pour reprendre un terme philosophique, il 
n’y a de sujet que reconnu par un autre sujet539.
Converser permet la reconnaissance par l’autre, de se faire reconnaître et de 
reconnaître l’autre. Le sujet parlant demande à être reconnu540 par l’autre; au centre 
de la thèse de Tim se trouve un jeu d’opposition entre je et autrui, où le cri de réponse 
révèle le sujet à lui-même et à l’autre.
Le sujet parlant ordinaire n’est donc plus un comparse presque inutile dont la 
langue pourrait bien se passer. Les analyses linguistiques ne peuvent l’exclure 
de leurs démarches sans se trouver sévèrement amputées541.
L’apport d’un sujet parlant dans la linguistique pragmatique permet à Tim de poser 
un deuxième niveau de langage comme allant au-delà d’un simple échange d’unités 
d’information, lui permettant d’accéder à la révélation de l’Autre. On peut se 
demander de quel sujet parlant il s’agit pour la linguistique pragmatique. Car si Tim 
souhaite accéder au niveau ontologique des interjections, il faut tout d’abord que son 
analyse permette de distinguer une véritable révélation du sujet, d’une imitation. Tim 
se trouve dans l’obligation de revoir sa thèse.
À la fin de la pièce, Tim est obligé de constater l’échec de son analyse de la 
langue comme moyen d’échange d’unités d’information: 
                                               
539 Dominque Maingueneau, Pragmatique pour le discours littéraire, p. 111.
540 Voir Paul Ricoeur, Parcours de Reconnaissance, p. 35 pour une analyse détaillée de l’implication 
philosophique de la forme active et passive de reconnaître : « Reconnaître en tant qu’acte exprime une 
prétention, un claim, d’exercer une maîtrise intellectuelle sur le champ des significations, des 
assertions significatives. Au pôle opposé de la trajectoire, la demande de reconnaissance exprime une 
attente qui peut être satisfaite seulement en tant que reconnaissance mutuelle, que celle-ci reste un rêve 
inaccessible ou qu’elle requière des procédures et des institutions qui  élèvent la reconnaissance sur le 
plan politique. »
541 R.Eluard, La pragmatique linguistique. p. 34. 
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TIM: I think that after this I may have to rewrite a lot of it.
CLAIRE: Why?
TIM: All that stuff about units of communication. Maybe the units don’t
matter that much.
[…..]
CLAIRE: I think I know what’s implicit in that.
TIM: Maybe the message doesn’t matter at all then.[….]
CLAIRE: It’s the occasion that matters542.
Le conflit entre l’approche positiviste et l’approche ontologique de la langue, 
immanent à la pièce, n’est pas résolu. Si, à en croire Tim, le «message » n’a pas 
d’importance, on peut être en droit de se demander ce qu’il reste. La réponse est 
donnée par Claire : l’implicite, le non-dit, le silence. Selon Claire en effet, subsiste la 
situation d’énonciation, l’ « occasion » de la parole. Au centre de The 
Communication Cord, Friel montre ce qu’il reste quand la référence commune ne 
fonctionne plus et quand l’analyse linguistique est focalisée sur la langue comme 
moyen d’échange d’informations. L’implicite, le non-dit, le silence, est la seule 
option valable pour Tim. Cependant, et comme nous l’avons remarqué, l’aveu :
« Silence is perhaps the best discourse » peut être également perçu comme la 
possibilité de reconstruire, de « réinventer du nouveau ». Nous allons voir comment 
le théâtre de Brian Friel apporte des réponses à cet appel au renouveau, aux questions 
portant à la fois sur la linguistique et la philosophie du langage. 
Depuis Faith Healer, à force d’explorer la manière dont le sujet se construit à 
travers son histoire racontée, de comparer l'identité et l’identité narrative, Friel 
semble finir par mettre en avant le rapport existant entre le langage et la mémoire, et 
donc, entre la construction de soi et le langage. Cet attrait pour la construction ou la 
reconstruction est sans nul doute un retour positif, passé le constat qu’au centre du 
langage se trouve l’indicible, que le silence est le discours parfait. La linguistique 
                                               
542 Brian Friel, The Communication Cord, p. 91, p.92.
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pragmatique, qui est au centre de The Communication Cord, se voit explicitement 
critiquée par l’image de l’échec de la thèse de Tim. Friel trouve cependant à travers 
son œuvre des réponses à cet échec : le retour positif d’après l’aveu. Nous allons voir 
dans notre prochain sous-chapitre en quoi ses réponses font également partie du 
projet culturel des années 80 qu’était The Field Day Project. 
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CHAPITRE 4 : LA POETIQUE DU POSSIBLE.
A cultural fidelity to the images of the past, Friel 
seems to suggest, is not necessarily reducible to 
the facts of history. There may be other, more 
complicated ways of recovering what has been 
lost and settling one’s score with history. One of 
these ways is the poetic possibility of forging a 
new language of our own, of recreating a new 
home where the secrets of the old heritage may 
be restored. [Richard Kearney, Studies p. 43].
1) LA RECONSTRUCTION DU PASSE : UNE QUESTION D’HISTOIRE.
Au cours de notre dernier sous-chapitre, nous avons remarqué dans The 
Communication Cord, que l’échec de la thèse de Tim aboutissait à la conclusion que 
le seul discours valable était le silence. Il nous semble qu’à partir de ce constat, Friel 
donne une réponse qui consisterait en la reconstruction d’un passé au-delà des faits 
historiques, en passant par la création d’un nouveau dialogue avec l’histoire, et d’un 
nouveau langage. Dans la citation ci-dessus, Richard Kearney définit cette réponse 
comme « the poetic possibility of forging a new language ». La reconstruction 
s’effectue à travers plusieurs pièces, en s’axant sur des problématiques linguistiques, 
comme la problématique de la référence, de l’indicible, ainsi qu’en restituant la 
thématique de la mémoire dans la structure même des pièces. La reconstruction se fait 
à travers le langage, et Friel, en explorant la problématique de la référence dans Faith 
Healer, Translations  et Dancing at Lughnasa, montre par une logique inverse que 
les faits historiques ne peuvent être stables. Le renouveau avec le passé historique 
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s’effectue en plaçant des versions côte à côte ; pas seulement, des versions de récits 
individuels, mais également de l’histoire collective. Dans The Freedom of the City, 
Translations, Making History et The Home Place, Friel met en effet en scène des 
versions de faits historiques, lors des moments clés de l’histoire de l’Irlande. 
Au centre de Translations est posée la question de l’intraduisible, ce qui peut 
être et ne peut pas être traduit entre deux langues. Le silence de l’intraduisible se 
retrouve dans les dialogues d’amour entre Tim et Claire dans The Communication 
Cord. En recréant un passé historique, à l’aide de récits individuels couplés aux 
problématiques linguistiques de l’indicible, Friel donne un rôle essentiel à la mémoire. 
La mémoire appartient au passé543. La trace du passé réside dans les témoignages, 
donc, dans les discours individuels et collectifs.
Dans les pièces de Friel, la mémoire est présente dans la structure même de ses 
pièces. En utilisant les techniques de narration via le monologue ou le personnage 
narrateur, Friel crée une distanciation entre le spectacle et les événements mis en 
scène, et donc une distanciation entre le spectacle et le spectateur. Cette distanciation 
autorise une réflexion et comparaison de la part du spectateur, qui passe du particulier 
au général. Nicholas Grene remarque en analysant Lovers que : 
The design of the two plays enforces a comparative and reflective view of the 
stories as exemplars [….] The play’s form and technique direct us away from 
the particular towards the general level at which such questions [the prospects 
for the young couple, are they indeed winners] are asked544.
Des exemples de narration de mise en scène de souvenirs permettant la distanciation 
sont donnés par Michael dans Dancing at Lughnasa, Sir dans Livings Quarters, 
                                               
543 Pour une discussion détaillée entre la métaphore de la cire de Socrates et la sentence d’Aristote « la 
mémoire est du passé » cf. Paul Ricoeur La mémoire, histoire et l’oubli, Éditions du Seuil, 2000, 
pp. 10-24.
544 Nicholas Grene, op.cit., p. 208
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Commentateurs dans « Winners », Andy dans « Losers » et Frank dans Faith Healer. 
Une autre technique de distanciation est l’utilisation de plusieurs langages dans les 
pièces, par exemple «Hiberno-English », le langage de Ballybeg. L’allocutaire doit 
donc négocier entre les différentes formes de langage utilisées. La mise en scène des 
souvenirs se heurte également à l’opacité du langage, aux difficultés d’énonciation 
qui dominent le discours des personnages de narration. Si le locuteur se heurte à une 
opacité énonciative, l’allocutaire est également confronté à une telle opacité entre les 
différentes formes de langage, comme dans The London Vertigo, où il est obligé de 
faire une recherche sémantique pour comprendre le nouveau langage de Madame 
Diggerty. Par exemple :
MRS DIGGERTY: Dublin! That’s it! Oh dear brother, London – Dublin –
don’t neem them together. After London everything I set my eyes on 
here gives me the ennui and the contre cure. The streets are mean, the 
houses dirty, the people ridiculous. And the women! None of the non 
chalance, none of that jenny-see-quee we have in London. And 
everything sounds so strange here; everybody talks so peculiar; I 
scarcely understand them. Even the very dogs when they bark, I swear 
they bark wit’a brogue545.
Nous avons constaté à travers l’utilisation des monologues dans Dancing at 
Lughnasa et Faith Healer que la construction et la reconstruction du passé, ainsi que 
la construction du sujet parlant, mettaient en avant l’opacité du dire, les personnages 
en effet se confrontant souvent au langage. Friel semble privilégier l’opacité à la 
transparence du dire, avec des conséquences importantes pour le sujet parlant. 
Frédérique Poché situe le sujet parlant entre l’opacité et la transparence du 
dire : les personnages de narrateurs de Friel butés à cette opacité du dire sont dans 
une difficulté de construction narrative, de construction de soi qui doit passer par 
                                               
545 Brian Friel, The London Vertigo, p. 26.
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L’Autre. Pour Frédérique Poché en effet le surplus du sens de la parole se situe 
toujours dans un dialogue avec l’Autre :
Le sujet parlant se situe dans le pli entre la transparence d’un dire et 
l’opacité. C’est un sujet clair-obscur. Nous avons mesuré combien les sens de 
sa parole le déborde. Au point d’affirmer ceci : l’indécence du sens est celle 
que la parole ne se réduit pas à un procès monologique546.
Le sujet parlant devient dans les pièces de Friel un sujet qui traverse le dire. Dans une 
analyse plus philosophique, les implications sont importantes, car cela signifie que le 
sujet n’est plus transparent à lui-même : il ne s’agit plus d’un sujet à l’instar de 
Descartes. Friel, semble-t-il, met en avant le dire d’un sujet parlant, l’énonciation en 
elle-même. Friel explore cette opacité et cette transparence en utilisant les 
monologues et en mettant en exergue les difficultés de ses personnages à raconter. 
                                               
546 Frédérique Poché, Langage et Vérité : Pour une théorie du sujet parlant entre pragmatique, 
psychanalyse et philosophie de communication, p. 351.
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2) UN NOUVEAU DISCOURS AVEC LE PASSE.
Avec Translations et The Communication Cord la langue devient en quelques sorte 
une thématique en soi. Dans Translations, l’intraduisible est au centre de la 
conversation entre Yolland et Maire Chatach; dans The Communication Cord, 
l’indicible réside dans la conclusion de Tim que, peut-être, le silence est le meilleur 
discours. Declan Kiberd, dans son livre Inventing Ireland, voit dans Translations un 
espoir à partir de ce silence de l’intraduisible, où la reconstruction devient enfin 
possible :
At certain moments of high intensity, that surplus potential may entirely escape 
the entrapments of language, being contained between the lines rather than in 
them. Such a moment is the dumbshow of wordless love between Maire 
Chatach and Lieutenant Yolland in Friel’s Translations: in a strict sense it 
embodies the achievement of the higher ideal underlying every act of 
translation, for in a language of silence which has no need of recasting is the 
hope of a privileged space in which resistance to degrading systems may be 
possible547.
L’espoir est possible à partir de cet aveu que le silence est au centre, que l’indicible 
est au centre de la langue, permettant à Friel de reconstruire un nouveau langage. 
Friel semble créer, en effet, comme le constate Richard Kearney, un nouveau 
discours en ce qui concerne des thématiques liées à la mémoire, la réécriture du passé, 
mais aussi au niveau énonciatif l’adaptation de formes poétiques propres à l’Irlande : 
l’utilisation de l’«Hiberno-English ». Seamus Deane est plus direct quant à la relation
entre cet appel au renouveau dans le théâtre en Irlande et l’expérience coloniale :
In the theatre, the central preoccupation has been with a particular experience of 
what we may call translation. By this I mean the adaptations, readjustments, 
                                               
547 Declan Kiberd, Inventing Ireland, The Literature of The Modern Nation, p. 627.
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and reorientations that are required of individuals and groups who have 
undergone a traumatic cultural and political crisis so fundamental that they 
must forge for themselves a new speech, a new history or life story that would 
give it some rational or coherent form548.
Un langage, ou discours, qui donnerait la possibilité de rendre le passé nouveau ; 
c’est-à-dire une poétique du possible qui permettrait d’imaginer les choses 
autrement549, de réinventer le passé pour se projeter à nouveau dans l’avenir. Les 
implications politiques d’un tel projet culturel et linguistique sont perceptibles à 
travers la réaction que le mouvement Field Day a suscitée en Irlande du Nord. Il nous 
semble que Friel, à travers plusieurs pièces, laisse percevoir cette possibilité de 
reconstruire le rapport avec le passé, passé historique et passé linguistique. Seamus 
Deane, en parlant de la façon dont Translations présente la perte de la langue 
irlandaise, voit une ivresse dans la capacité de dépasser cette perte :
What is most characteristically tragic about the play is the sense of exhilaration 
which it transmits to the audience. Language lost in this fashion is also 
language rediscovered in such a way that the sense of loss has been overcome.
In that strange, contradictory triumph, Brian Friel has reached a culmination in 
his dramatic career550.
Cette reconstruction est intimement liée à la question de la mémoire, ce que nous 
avons précédemment mentionné dans notre deuxième chapitre, à travers l’analyse des 
formes autobiographiques551 où la représentation du passé est essentiellement faite 
par la mise en récit de celui-ci. Nous allons essayer de montrer comment 
                                               
548 Seamus Deane, introduction de Nationalism, Colonialism and Literature, p. 14, cité par Martine 
Pelletier, op.cit., p. 260.
549 Cette formulation est empruntée à Paul Ricoeur et à Richard Kearney, la thèse de Richard Kearney 
sur Heidegger qui était faite sous la direction de Paul Ricoeur à Paris X est intitulée Poétique du 
Possible. 
550 Seamus Deane, introduction de Brian Friel : Selected Plays I, p. 22.
551 Voir notre chapitre « L’autobiographie- la mise en scène des souvenirs ».
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ce  « nouveau langage » est présent dans les pièces de Friel, ce qui est aussi une 
nouvelle manière de regarder le passé, comme dans The Home Place, Making History, 
Translations, et The Freedom of the City. Cependant, c'est une nouvelle parole, par 
exemple dans les traductions d’Oncle Vanya et de Les Trois Sœurs, ou l’adaptation 
d’une nouvelle de Tchekhov The Yalta Game. Dans The London Vertigo Friel, 
réadapte une pièce de Charles Macklin The True Born Irishman (1761) où il invente 
un nouveau langage, un patois propre à Madame Diggerty. La traduction de ce 
nouveau langage passe alors par l’utilisation de formes orales propres à l’Irlande. 
Nous avons vu qu’avec Frank la thématique centrale de Faith Healer était la 
recherche de cohérence de la part d’un sujet parlant, cohérence qui passe par 
l’exploration de la manière dont il se construit dans le langage. Dans la mise en récit 
du passé, le rôle du langage prédomine, avec la mise en récit des discours multiples. 
On pourrait mentionner comme exemple de discours multiples, les nombreuses 
versions de l’histoire dans Faith Healer, où Frank, Grace, et Teddy, confrontent le 
spectateur ou l’allocutaire à cette possibilité énonciative de réinventer le passé, de 
montrer l’instabilité référentielle qui est au centre de la pièce. Dans Performances, les 
discours multiples sont également présents, puisque Friel explore les différents types 
de discours : discours autobiographique (« Intimate letters » de Janácek  après une 
correspondance de 700 lettres avec Kamila Stösslová), discours biographique, 
discours épistolaire, discours artistique ou musical, et discours académique (la thèse 
de Anezka). La confrontation des différents types de discours permet à l’allocutaire 
de se rendre compte de l’opacité et les limitations de chacun. Anezka est consciente 
de la limitation de chaque discours, ou chaque type de langage, et commente très 
explicitement :
ANEZKA: I’m not competent to talk about your creative process and this is the 
only language I have to talk about what I know very well, intimately
even. But I believe you did love Kamila Stösslová after a fashion – or 
at least as generously as your self-centered life permitted. Because 
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that’s what your letters proclaim, Mr. Janáček, explicitly and 
repeatedly552.
La contradiction inhérente de la pièce tient dans le fait que Janáček n’aurait pas pu 
écrire « The intimate letters » sans Kamila Stösslová, et Janáček insiste sur le fait que 
ce n’est pas la vie du créateur qui compte mais son œuvre. Anezka la thésarde est 
confrontée à la question de l’interprétation. Elle est consciente des limites de sa 
propre parole, qui lui ne permet pas de commenter le processus de création de 
Janáček, et donc d’argumenter le discours artistique. Comme elle, Janáček également 
commente le conflit d’interprétation entre les différents types de discours :
ANEZKA: And I believe that reading is the truer reading.
JANÁČEK: Not truer, Anezka. No, no, not truer. Yes, both readings can 
coexist – why not? Be held in a kind of equilibrium. Even be seen to 
illuminate one another. But finally, Anezka, finally – all this pretty 
agitation aside (green folder) – the work’s the thing. That must be 
insisted on. Everything has got to be ancillary to the work553.
Le conflit entre l’histoire individuelle de la création et l’histoire de son œuvre, née de 
l’opposition entre la vie individuelle, ou le discours individuel et la vie de l’œuvre, ou 
discours artistique, dépasse le créateur en tant qu’individu. Il faut relever dans la 
pièce la prédominance d’un autre langage, d’un autre type de parole qui est la 
musique. La pièce est ponctuée, du début à la fin, par des passages de musique du 
compositeur, chose tout à fait novatrice dans la structure de la pièce, les acteurs 
jouent la première partie du quatuor eux-mêmes. La musique prédomine comme si 
elle voulait paraître le seul discours valable : Janáček remarque que le langage écrit 
n’est rien, les lettres d’amour de Kamila Stösslová n’étant rien de plus que des listes 
de courses « grocery thoughts- with effort », alors que Janáček voit le discours 
                                               
552 Brian Friel, Performances , p. 37.
553 Ibid., p. 38.
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musical comme de loin la meilleure manière de s’exprimer. Le silence du langage est 
remplacé par une nouvelle parole : le langage du non-dit, un langage musical :
JANÁČEK: Thank God my first language was music. And a much more 
demanding language it is, too [….] Oh yes. Because we reach into that 
amorphous world of feeling and sing what we hear in the language of 
feeling itself; a unique vocabulary of sounds created by feeling itself554.
Fintan O’Toole, dans sa critique de la pièce pour la BBC, remarque que Friel montre 
à travers son œuvre une jalousie marquée vis-à-vis de la musique :
[…] and yet his work has always been marked by this profound distrust in 
language, this sense that language is treacherous, that you can never quiet say 
anything clearly and this huge envy of music it runs all through his work [….] 
[as if Friel is saying] I can’t actually tell you anything at all I can do is try to get 
you to listen to this piece of music by someone else555.
La thématique de la mémoire est donc liée à la problématique du langage et à celle de 
l’histoire, passant outre des souvenirs individuels. Plusieurs critiques ont déjà relevé 
le rôle prédominant de l’Histoire dans les pièces de Friel, et la relation existant entre 
l’histoire individuelle et l’histoire collective. 
Certes, dans les pièces des années 1970 et 1980, Friel avait tendance à placer 
l’Histoire au premier plan, mais sans jamais oublier qu’elle tenait aussi du sacré, 
comme Lombard se rappelle dans Making History; L’Histoire n’était jamais 
que l’objet du dramaturge, l’Homme, auteur, acteur et victime de l’Histoire, 
demeurait son sujet 556.
                                               
554 Brian Friel, Performances, p. 31.
555  Fintan O’ Toole, critique de la pièce Performances sur BBC radio 4, Fichier de son 
<http://www.bbc.co.uk/radio4/arts/frontrow/frontrow_20031003.shtml>
556 Martine Pelletier, Histoires et Histoire dans l’œuvre dramaturgique de Brian Friel, thèse, Caen : 
1988, p. 425.
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La relation entre l’histoire collective et l’histoire individuelle dans les pièces de Friel 
se tisse sur la base de la thématique de la mémoire dans le récit individuel des 
souvenirs, et par la création d’un nouveau langage qui permet le renouveau du passé 
collectif. Avant d’aller plus loin dans notre analyse de la poétique du possible, il est 
nécessaire de situer ce renouveau du passé ainsi que l’utilisation des formes 
d’Hiberno-English dans le mouvement culturel des années 80 et 90, qu’était The 
Field Day Project557.
                                               
557 Il est important de noter que ‘The Field Day’ a eu un renouveau en 2005 avec la publication d’un 
nouveau journal The Field Day Review avec Seamus Deane et un projet d’une nouvelle présentation 
d’une pièce avec Stephen Rea à Derry en 2006.
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3) L’ESPOIR : L’UISNEACH558.
Pour Friel ce mouvement doit être distinct d’un mouvement politique :
I think that it should lead to a cultural state, not a political state. And I think out 
of that cultural state, a possibility of a political state follows. That is always the 
sequence. It’s very grandiose this, and I want to make notice of abdication 
quickly, but I think they are serious issues and big issues, and they are issues 
that exercise us all, the six of us [directors], very much. But you’ve got to be 
very careful to retain some strong element of cynicism about the whole thing559.
Il serait donc réducteur de voir dans ce mouvement un essai de récupération d’un 
passé nationaliste ou comme le dit Friel «a GAA republic »560. Il faudrait plutôt le 
considérer comme une réaction à des historiens révisionnistes des années 80 en 
Irlande qui eurent tendance à ignorer les présupposés de leurs interprétations 
historiques. R.F. Foster écrit à ce sujet :
Telling the Irish story from different angles is something of a national pastime; 
so is the relativity of ‘truth’ in commenting versions; so is an obsessive and 
fascinated self-examination, leading to what Josep Leerseen has famously 
defined in terms of nineteenth-century Irish fiction as ‘autoexoticism’, and 
culminating in the ‘over-identity crisis’ diagnosed by Cherly Herr in the 
1990s561.
                                               
558 « Uisneach, the secret centre, was the place where all oppositions were resolved. The constitution 
of such place would require that each person discover it for himself within himself » Richard Kearney, 
Postnationalist Ireland, pp. 99-100.
559 Brian Friel, « In interview with Fintan O’Toole », Brian Friel : essays, diaries, interviews : 1964-
1999, p. 113.
560 Ibid., « You can’t possibly- and don’t even want to- jettison the whole English experience, but how 
to pick and choose what is valuable for and what is health-giving to us, how to keep us from being a 
GAA republic it’s a very delicate tiptoeing enterprise. I think the possibilities for your generation are 
better in some kind of way. »
561 RF Foster, The Irish Story : Telling tales and making it up in Ireland, p. xix.
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Declan Kiberd voit dans les pièces de Friel une critique implicite de l’approche 
révisionniste de l’histoire de l’Irlande : l’historien devrait tenir compte des 
suppositions de ses analyses; c’est-à-dire adopter une approche herméneutique de 
l’histoire où les présuppositions, les « valeurs » de l’historien ne peuvent pas être 
occultées. :
Friel’s plays are implicit critiques of the value-free approach to history taken by 
most contemporary Irish historians: and reminders that it is human nature to 
name as truth what is usually the narrative most flattering to current vanity. 
Many historians will not admit his implied claim that there is always a crisis of 
representation, that they (as much as any artist) are at the mercy of their chosen 
forms and genres562. 
La réécriture de l’histoire passe inévitablement par la représentation du passé sous 
forme narrative, où l’objectivité des faits historiques est continuellement confrontée à 
une dynamique herméneutique d’interprétation et de compréhension563. Hugh, dans 
Translations, voit la distinction entre les faits historiques et l’imaginaire historique de 
la manière suivante :
HUGH: James thinks he knows [where he lives], too. I look at James and three 
thoughts occur to me : A- that it is not the literal past, the ‘facts’ of 
history, that shapes us, but images of the past embodied in language. 
James has ceased to make that discrimination.
OWEN: Don’t lecture me, Father.
                                               
562 Declan Kiberd, opcit., p. 633.
563 Paul Ricoeur, La Vérité et L’histoire, 1955, Paris, PUF, p. 32. : «Cette nécessité tient à cette 
situation radicale de l’historien : l’historien fait partie de l’histoire ; non seulement en ce sens banal 
que le passé est le passé de son présent, mais en ce sens que les hommes du passé font partie de la 
même humanité. L’histoire est donc une des manières dont les hommes «répètent » leur appartenance à 
la même humanité ; elle est un secteur de la communication des consciences, un secteur scindé par 
l’étape méthodologique de la trace et du document, donc un secteur distinct du dialogue où l’autre 
répond, mais non un secteur entièrement scindé de l’intersubjectivité totale, laquelle reste toujours 
ouverte et en débat. »
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HUGH: B- We must never cease renewing those images; because once we do, 
we fossilize564.
Cette recherche narrative de l’histoire à travers ses pièces peut être proche des formes 
de  « remythologisation » ou de «démythologisation »,565 comme le constate Virginie 
Roche :
Le théâtre de Brian Friel avec son double processus de simplification physique
(décor minimalistes) et de dépassement spirituel chronologiques qui portent le 
spectateur vers la métaphysique installe le spectateur dans une sorte de 
contemplation qui va jusqu’à l’extase : mystique et mythique, ce théâtre permet 
d’entrevoir l’union de l’homme à la divinité, et permet au spectateur de prendre 
conscience de la perte d’unité édénique qui l’accable566.
Il est donc réductionniste de voir dans la conception de Field Day la renaissance 
historique d’une conception nationaliste de l’histoire de l’Irlande. Par exemple 
certains critiques 567  ont pu apercevoir dans Translations une certaine sympathie 
nationaliste envers les victimes du processus de colonisation par le fait de montrer la 
traduction des noms des villages Gaéliques en anglais, ainsi qu’une certaine 
glorification nationaliste dans la représentation de personnages parlant Grec et Latin 
et qui sont capables de citer les textes d’Homère et de Virgile dans leurs langues 
                                               
564 Brian Friel, Translations, Selected Plays I , p. 445
565 Richard Kearney, Myth and Motherland , Ireland’s Field Day, p. 66:  « If we need to 
demythologize, we also need to remythologize ».
566 Virginie Roche, L’unité Perdue : Poétique du Mythe dans l’oeurve dramaturgie irlandais Brian 
Friel, Thèse de doctorat, Paris 4, 2003, p. 24.
567 Martine Pelletier le commente de la manière suivante : « Ainsi Edna Longley affirme-t-elle que les 
spectacteurs d’Ulster disposent d’un avantage certain sur ceux du Sud lorsqu’il est question de 
décrypter les messages qui émanent  de cette province : « Perhaps Ulster readers are better equipped
than Southeners to crack the codes that emanate from part of one province”. A l’en croire, Friel 
enverrait constamment des messages politiques plus ou moins codés, qu’il appartient au public de 
reconnaître comme tels….[au sujet de Translations], “The projection on to ‘history’ of contemporary 
aspirations accords with the Republican viewpoint from which history stands still”. », Martine Pelletier, 
thèse, p. 421.
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originelles. Friel, par l’utilisation de la distinction entre la langue anglaise et Hiberno-
English, critique directement les spectateurs contemporains irlandais :
The very fact that audiences are to imagine the play enacted in Irish is not just a 
clever double-take, but a conceit which is savagely satiric of those modern 
audiences who lack proficiency in their own language. If they laugh at the 
Englishman’s halting attempts to express himself to the villagers, they are also 
in effect laughing at themselves. Friel, therefore, is no nostalgic revivalist, no 
exponent of the dreamy backward look568.
Certains critiques, au contraire, ont également vu dans la représentation de 
personnages comme les Celtes enfantins une accentuation des stéréotypes du « Stage 
Irishman »569. 
Il faut également se garder des conclusions hâtives envers un autre concept du 
Field Day celui de la cinquième province qui feraient de cette notion, certes, 
importante pour Field Day une récupération d’une Irlande mythique ou idéalisée, 
voire Yeatsienne 570 . La cinquième province a eu beaucoup d’influence dans les 
                                               
568 Declan Kiberd, op.cit., p. 616.
569  Declan Kiberd, Ibid., p. 615 : « What proved controversial, however, was Friel stylized 
dramatisation of adults as pupils in the school. Some literalists, missing the author’s irony, complained 
that the device recalled the imperial theories of the ‘childlike’ Celts. »
570 Une vision romantique de la renaissance celtique au début de 19ème avec le mouvement de Lady 
Gregory, W.B. Yeats et J.M Synge et The Abbey Theatre dans son poème Septermber 1913 Yeats 
décrit de la façon suivante :
What you need, being come to sense,
But fumble in a greasy till
And add the halfpence to pence
And prayer to shivering prayer, until
You have dried the morrow from the bone ?
For men were born to pray and save :
Romantic Irelnad is dead and gone,
It’s with O’Leary in the grave.
Ou encore comme le remarque FC.McGrath dans Brian Friel’s (Post) Colonial Drama, Language, 
Illusion and Politics, p. 195 : « Typically critics who perceive Translations as simply pleading the 
Northern nationalist cause fail to recognize the concern with language that was more important to Friel 
than the colonial politics of the play. I do not think Friel would deny that the play is written from a 
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études irlandaises, comme le remarquait Martine Pelletier, ce concept ayant fini par 
devenir problématique car le terme se perd dans une surdétermination sémantique, 
dans une surabondance d’utilisation :
La survie et la brillante carrière de ce concept témoignent de son attrait mais 
aussi de sa flexibilité, certains diraient de son intelligibilité. Kearney et 
Hederman reconnaissaient que la version de Field Day ne coïncidait pas 
entièrement avec la leur, sans néanmoins y trouver à redire[….] Aujourd’hui 
cette cinquième province menace dangereusement de perdre toute crédibilité. Il 
n’y a guère d’essai sur l’Irlande contemporain qui n’y fasse appel et le résultat 
est un certain effet de cliché. Pour reprendre le titre d’un essai récent, on peut 
craindre que cette province se soit avérée être une impasse critique, sinon 
artistique571.
Il est important de retourner à l’origine d’un concept qui eut tant d'influence dans le 
renouveau des discours artistiques et politiques. À cette origine il y a Richard 
Kearney et il a très clairement expliqué qu’en aucun cas il ne s’agissait d’une 
« arrière-pays »572 celtique   à travers lequel la récupération historique nationaliste 
avait lieu. La notion de cinquième province est intimement liée à la notion d’une 
poétique du possible, un lieu à partir duquel la possibilité de (ré) imaginer pourrait 
commencer. Citons une deuxième fois l’explication de Richard Kearney :
The present unhappy state of our country would seem to indicate a need for this 
second centre of gravity. The obvious impotence of the various political 
attempts to unite the four geographical provinces w[h]ould [sic] seem to 
warrant another kind of solution…one which would incorporate the ‘fifth’ 
province. This province, this place, this centre, is not a political or geographical 
position, it is more like a disposition573.
                                                                                                                                     
Northern nationalist perspective, but he would claim that his perspective was not an uncritical 
nationalism that simply recycles the old myths.» 
571 Matine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 227.
572 Richard Kearney utilise l’expression ‘Celtic Hinterland’.
573 Richard Kearney, Postnationalist Ireland, pp. 99-100.
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Une forme de vie, une disposition qui donnera la possibilité d’imaginer la question de 
l’Irlande du Nord  autrement que par des solutions politiques , et la réunification des 
deux parties de l’île. Dans son premier article paru en 1985 Richard Kearney voit 
dans la notion de cinquième province574 un centre caché où toutes les oppositions 
peuvent être réconciliées :
The [four] provinces were known as ‘fifths’, coicead, as if there were a fifth 
province…Possibly this ‘fifth’ was less a political area than a symbol of cosmic 
order.575
Uisneach, the secret centre, was the place where all oppositions were resolved. 
The constitution of such place would require that each person discover it for 
himself within himself576.
Ce lieu n’est ni géographique, ni politique, mais une disposition vers un avenir, et il 
nous semble erroné de voir dans cette notion et le mouvement de Field Day une 
récupération nationaliste de l’histoire. On aurait donc tort de réduire les activités 
artistiques et intellectuelles de ses membres, tels Seamus Deane, Richard Kearney, 
Declan Kiberd, Stephen Rea, et bien sûr Brian Friel lui-même, à une position 
réductionniste ou nationaliste. Comme le remarque F. C. McGrath, il y a un autre 
point commun essentiel entre eux :
                                               
574 Richard Kearney, ‘Language play : Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 26 : « The creation of this fifth province calls for the creation of a new vocabulary, a new 
mode of communication which will acknowledge, and perhaps ultimately mediate between the 
sundered cultural identities of this island. »
575 Brenden Purcell, ‘In search of Newgrange : long night’s journey into day’ in R. Kearney The Irish 
Mind : Exploring intellectual traditions, Dublin: Wolfhound Press, 1984, cité par Richard Pine, The 
Art of the Diviner, p. 25.
576 M.P. Herderman, ‘Poetry and the Fifth Province’, The Crane Bag, vol 9, no 1, 1985. cité par 
Richard Pine, The Art of the Diviner, p. 25.
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Like Friel the Field Day recognizes profound relations among language, culture, 
history, and politics. All the Field Day writers, for example, perceive the 
political crisis in Northern Ireland in terms of language577.
L’impact du projet Field Day a été très important : d’un mouvement théâtral qui a 
permis l’accès d’un plus large public au théâtre à la première publication des Field 
Day anthologies, au projet de publication par Tom Paulin d’un nouveau dictionnaire 
d’anglais utilisé en Irlande. L’impact fut à la fois artistique par la mise en scène de 
nombreuses nouvelles pièces, et critique par des publications des « Field Day 
pamphlets », où le débat intellectuel a permis la mise en question des notions 
d’identité et de langage en Irlande. Le projet de dictionnaire de Paulin, par exemple, 
se distinguait des dictionnaires d’Hiberno English tels que celui de Terence Dolan, ou 
celui de P.W. Joyce. Cette distinction est expliquée par Richard Pine :
Paulin advocates a dictionary for Ireland that would become the repository of 
its linguistic soul. This dictionary would be based on “a concept of Irish 
English” governed by an “all-Ireland context”. In other words, it would be a 
form of modern English that draws from Irish, Ulster Scots, Elizabethan 
English, Hiberno-English, British English and American English. So conceived, 
Irish English would become, in Paulin’s words “the flexible written instrument 
of a complete cultural idea” (1986, 15). The complete cultural idea, of course, is 
the politically loaded ideal of a united Ireland578.
Ainsi, l’unification politique passe par une unification linguistique qui incorporerait 
toutes les formes de langues et de dialectes actuellement pratiqués en Irlande. Cette 
approche est très différente de la notion de retour à des origines linguistiques, retour 
voué à l’échec comme nous l’avons déjà constaté dans The Communication Cord
avec l’effondrement symbolique de la maison à la fin de la pièce, et dans 
Translations où Hugh, à la fin de la pièce, décide d’enseigner l’anglais. Il faut 
                                               
577 FC.McGrath Brian Friel’s (Post) Colonial Drama, Language, Illusion and Politics, p. 203.
578 Ibid., p. 207.
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toutefois noter que Friel se distancie de ce mouvement dès 1990579, car son rôle de 
directeur et les responsabilités financières afférentes à un tel projet théâtral 
semblaient entraver son activité artistique. 
Pour Friel le bilan est, il faut l’avouer, moins positif en termes de création, 
surtout si l’on considère que Translations avait été écrite avant la naissance de 
la compagnie. Les responsabilités de la direction pratique mais aussi morale de 
Field Day lui ont beaucoup coûté et son écriture s’en est ressentie580.
La dernière pièce de Friel écrite avec Field Day est Making History qui fut mise en 
scène par Simon Curtis et créée le 20 septembre 1988. Ses pièces publiées après 1990, 
The Home Place, Performances, The Yalta Game, Two Plays After, Give me Your 
Answer Do!, Molly Sweeney, Wonderful Tennessee et Dancing at Lughnasa ont été 
mises en scène indépendamment du Field Day, à The Abbey Theatre et The Gate 
Theatre à Dublin. Donc il s’agit d’une préoccupation ou méfiance vis-à-vis des 
questions linguistiques et de la langue qui a continué après ses pièces montées avec 
The Field Day Project. 
Après Field Day, la poétique du possible est toujours présente dans l’œuvre de 
Friel pour ce qui est de l’invention d’un nouveau langage ou d’un renouveau du 
langage. Cela est présent au niveau des énoncés par l’utilisation des formes 
d’ « Hiberno-English », une forme de langage qui n’est pas une véritable transcription 
d’une langue parlée. Brian Friel est conscient des implications d’un tel projet 
linguistique et reconnaît sa dette envers J.M. Synge :
                                               
579 On pourrait voir comme point de rupture la publication de Dancing at Lughnasa. « Friel ne croyait 
pas que Dancing at Lughnasa était une pièce pour Field Day, ce qui indique bien à quel point, dans son 
esprit, la compagnie manifestait des exigences programmatiques de plus en plus mal vécues. Kilroy, 
après avoir été coopté en 1987, avait même donné sa démission, expliquant que la compagnie limitait 
ses options artistiques et qu’il souhaitait reprendre sa liberté. La démarche de Friel semblait être du 
même ordre. » Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 274.
580 Ibid., p. 276.
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If I can quote from the play, ‘We must learn where we live. We must make 
them [those new names] our own. We must make them our new home.’ That is, 
we must make these English language words distinctive and unique to us. My 
first concern is with theatre and we certainly have not done this with theatre in 
Ireland. The only person who did so in this country was Synge. Nobody since 
him has pursued this course with any persistence or distinction, and indeed this 
is one of the problems with theatre in this country. It is a new and young 
discipline for us and, apart from Synge, all our dramatists have pitched their 
voices for English acceptance and recognition581. 
La seule manière de rendre le langage  « nôtre » est d’inventer un nouveau langage 
théâtral permettant l’utilisation de formes propres à l’Irlande. Friel utilise à travers 
son œuvre théâtrale des formes énonciatives qui incorporent la langue parlée de 
l’Irlande d’aujourd’hui. Pour Nicholas Grene l’utilisation de formes d’« Hiberno-
English » contribue à teinter ses pièces de l’espace pastoral irlandais.
Pastoral involves a sophisticated and cultivated audience/ readership going to 
an imagined other place, another language, with its charm dependent on its 
measured otherness. From at least as far back as Boucicault, Irish dialect has 
been amenable to such use as a literary variation upon the standard English of 
an assumed audience. Ireland as pastoral space is marked by the quaintness, the 
charm, the lyrical otherness of Hiberno-English582.
L’utilisation des formes d’ « Hiberno-English » dans les pièces de Friel et ainsi que 
dans le contexte de ce mouvement intellectuel des années 80 n’a rien d’étonnant. Il 
faut remarquer, mis à part le projet de Tom Paulin sur le dictionnaire « Irish-
English », que Frank McGuinness a également réalisé une adaptation d’Oncle Vanya
en 1995 pour Field Day. Friel lui-même avait fait une traduction de Three Sisters
                                               
581 Brian Friel, ‘Interview with Paddy Agne (1980 )’, Brian Friel essays, diaries, interview, 1964-1999, 
pp. 85-86.
582 Nicholas Grene, op.cit., p. 214.
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pour Field Day en 1981, puis une nouvelle traduction d’Oncle Vanya et une 
adaptation de A month in the country. Dans l’histoire du théâtre moderne en Irlande, 
une tradition d’utilisation des formes d’Hiberno-English s’est instaurée dès 1907, 
avec la fondation d’Abbey par Yeats, Lady Gregory et J.M.Synge. L’avocat le plus 
célèbre en fut J.M. Synge qui, avec The Playboy of the Western World, a été l’un des 
premiers à écrire dans la langue des paysans irlandais. La réaction virulente des 
spectateurs le 26 janvier 1907 a marqué un moment très important non seulement 
dans l’histoire du théâtre mais aussi dans l’histoire de l’Irlande moderne. Synge 
explique ses choix dans la préface de la pièce :
This matter, I think, is of importance, for in countries where the imagination of 
the people, and the language they use, is rich and living, it is possible for a 
writer to be rich and copious in his words, and at the same time to give the 
reality, which is the root of all poetry, in a comprehensive and natural 
form….In a good play every speech should be as fully flavoured as a nut or 
apple, and such speeches cannot be written by anyone who works among 
people who have shut their lips on poetry 583.
The Playboy of The Western World abonde en formes d’Hiberno-English de 
l’utilisation des formes en ing, par exemple dans « He’s after dying on me », au 
remplacement de la préposition « to » par « for »: « For to be sure ». Pour prendre un 
exemple, Shawn dit dans la scène d’ouverture :
SHAWN: Aren’t we after making a good bargain, the way we’re only waiting 
these days on Father Reilly’s dispensation from the bishops, of the 
Court of Rome584.
                                               
583 John Millington Synge, The Playboy of the Western World, Boston: John W. Luce, 1911. preface, 
p.i.
584 Ibid., scène I.
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Terence Dolan dans son introduction de English as we speak it in Ireland donne un 
résumé des caractéristiques linguistiques de l’ ‘Hiberno-English’. Comme il 
l’explique :
In many constructions HE reflects Irish usage : Ir. ar, which lies behind 
expressions as ‘And the fret lies on me’, ‘He’s after dying on me’ ; Ir. do, 
which is reflected in expressions such as ‘It is true for you’ ; Ir. tar éis, which 
influences the formation of the present perfect tense of HE, and is also reflected 
in such expressions as ‘He is after death’ ; Ir. tar, giving sentences like ‘I taught 
him to recognise stones beyond angels’ ; Ir, le (now more usually ag) ‘used to 
denote the agent or cause with passive verbs’ (e.g., ‘I’d have been…eaten with 
crows…’)585
Ce nouveau langage théâtral stéréotypé a influencé tout le théâtre moderne et 
contemporain en Irlande586. Terence Dolan, dans l’introduction English as we speak it 
in Ireland, commente sur la manière dont Synge navigue entre les deux langues :
More recently Declan Kiberd, in his impressive analysis of the beneficial 
effects which Synge’s ‘manoeuvre’ of the two languages (Irish and English) [88] 
had on his writings, has represented a powerful set of arguments in favour of 
his claim that Synge had a genius of translation, and that the excellence of his 
Irish scholarship and knowledge of the language is reflected in his use of the 
HE dialect587.
À titre d’exemple d’utilisation des formes d’Hiberno-English dans les pièces de Friel 
le personnage de la mère Lilly dans The Freedom of the City emploie des formes très 
typées. Ainsi dans la citation suivante :
                                               
585 P.W. Joyce, English as we Speak it in Ireland, Dublin : Wolfhound Press, 1991, introduction 
Terence Patrick Dolan, p. xix.
586 Pour marquer le centennaire de The Abbey Theatre ils ont choisi de mettre en scène The Playboy of 
the Western World. 
587 P.W. Joyce, English as we Speak it in Ireland, Dublin : Wolfhound Press, 1991, introduction 
Terence Patrick Dolan, p. xxi.
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LILY: I seen a polisman split a young fella with a baton one Saturday evening 
on Shipquay Street. His head opened like an orange and the blood spurted 
straight up- you know like them pictures you see of whales, only it was red.  
And at twelve Mass the next day who was sitting in the seat in front of me but 
your man, fresh as a bap, and the neatest wee plaster from here to here, and him 
as proud of his-self588.
Dans cet exemple, on pourrait remarquer que la présence du locuteur est marquée par 
« I », « me », les formes orales de « polisman », « his-self », la présence d’allocutaire 
« you know like », « you see » est aussi très marquée. La forme « I seen », mélange 
entre le passé simple et ‘Have + Ed’, et la forme syntactique « and…who was 
sitting », sont caractéristiques de l’anglais parlé en Irlande : elles reflètent à la fois 
des indications socio-économiques du personnage Lilly et l’influence des formes de 
la langue irlandaise et de l’anglais élisabéthain. Friel est très conscient de ces 
différences, puisque quand il écrivait les re-traductions ou les adaptations des pièces 
de Tchekhov, il se rendait compte que les traductions standard ne correspondaient pas 
à la langue utilisée en Irlande : 
I think Three Sisters  is a very important play, but I feel that the translations 
which we have received and inherited in some way have not much to do with 
the language which we speak in Ireland. [….]This is something about which I 
feel very strongly – in some way we are constantly overshadowed by the sound 
of English language, as well as by the printed word. Maybe this does not 
inhabit us, but it forms and shapes us in a way that is neither healthy nor 
valuable to us…The work I did on Three Sisters somehow overlapped into the 
working of the text of Translations589.
Le nouveau langage, ainsi que le nouveau discours, passe par l’utilisation des formes 
propres à l’Irlande. La traduction dans un nouveau langage permet à Friel de donner 
                                               
588 Brian Friel, The Freedom of the City, Plays I, pp. 113-114.
589 Brian Friel, Brian Friel in Conversation., p. 145.
- 374 -
au public irlandais des textes qui ne leur étaient jusque là accessible que dans les 
traductions classiques pour ainsi dire dans un anglais standard. Des critiques se sont 
toutefois demandé si une telle traduction de Tchekhov est nécessaire :
However, there were those, in Ireland as well as in England, who questioned 
the need for such an enterprise at all. The Times reviewer, for example, thought 
that ‘Tchekhov needs no special papers to take up Irish residence. He can be at 
home there in a standard translation’, while the writer of the Irish Independent 
proclaimed : ‘Three Sisters is a universal and timeless play of imperishable 
beauty, and it needs no colloquialized slant to enhance its level of 
acceptability590.
Le projet de Friel était de traduire le texte de Tchekhov dans un langage qui est parlé 
en Irlande, et qui n’est pas, comme nous l’avons déjà mentionné, une langue 
homogène mais plutôt hybride, «Irish-English ». Dans la traduction de Friel, on 
remarque la présence du locuteur au niveau des énoncés, comme dans la citation 
suivante : 
IRINA: That man must work. It doesn’t matter who he is or what he is. He 
must toil by the sweat of his brow. Work-work-work ; that’s the only 
thing that gives life a purpose and meaning. That’s the only thing that 
guarantees contentment and happiness. I’m telling you. My God, what 
I’d give to be a labourer with the county council, up at the crack of 
dawn and out smashing stones ! Or a sheep-farmer. Or a bus-driver. Or 
a teacher slogging away, informing young minds. Isn’t that a real 
revelation ? Because if I’m just a slut having my breakfast in bed and 
lying on till noon and the spending a couple of hours dithering over 
what I’ll wear, then wouldn’t I be far better off being a cart-horse or a 
donkey- anything at all just as long as I can work, work, work. That’s
what life is – work ! You know how you’d give anything for a cool 
drink in the middle of a hot summer day ? Well that’s exactly what I 
feel about work- I thirst for it! So from this moment, dopey Doctor, if 
                                               
590 Richard Pine, The Art of Brian Friel, p. 182.
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I’m not up at dawn and out there slaving, never break breath with me 
again591.
La traduction de Friel conserve les références culturelles de la Russie du 19e mais 
donne au texte une immédiateté de la parole, une présence marquée de la relation 
locuteur/ allocutaire dans son texte. Dans cette citation, il faut noter la répétition des 
questions rhétoriques, et l’utilisation des formes en -ing : les expressions telles que 
«You know what I’d do » ou « My God, I’d give up anything » donnent une 
immédiateté de la parole pour les spectateurs irlandais. L’énoncé « I’m telling you » 
permet le renvoi des allocutaires vers l’énonciation elle-même et marque ainsi la 
présence du locuteur dans ses énoncés. Les formes d’Hiberno-English marquent la 
relation locuteur et allocutaire. On pourrait noter également l’interpellation « Dopey 
doctor » qui ressemble à de l’Hiberno-English, et reflète l’appartenance d’un grand 
nombre d’individus à la même famille. Nous avons déjà remarqué comment Friel 
détourne cette forme de nomination, dans The Communication avec Nora Dan the 
scrambler, et l’importance qu'il accorde à la thématique de la nomination dans 
Translations, où Owen passe pour Rolland.
Dans la pièce Performances située dans un contexte autre que celui de Ballybeg 
et de l’Irlande, la langue utilisée reflète toujours cette problématique. Par exemple 
même si la pièce Performances semble à première vue assez neutre, on y retrouve 
certaines caractéristiques de l’anglais irlandais, dont l’utilisation de l’article défini en 
surabondance :
JANÁČEK : Why does the woman do that?
……….
JANÁČEK: I never considered the life all that important. I gave myself to the 
protection of the work. Did I make the wrong choice ?592
                                               
591 Brian Friel, Three Sisters, p. 16.
592 Brian Friel, Performances p. 29, p. 37.
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Donc, même dans une pièce située a priori à Prague et portant sur le compositeur 
tchèque, Friel n’hésite pas à utiliser des formes d’article qui sont une des 
caractéristiques de l’Hiberno-English. Dans The Yalta Game Brian Friel utilise des 
expressions propres à l’anglais de Derry, ce qui, pour des spectateurs d’Irlande du 
Sud pourrait porter à confusion. Par exemple « to take a hand at someone » signifie 
dans le langage courant d’Irlande du Sud « frapper quelqu'un », Friel l’utilise dans le 
sens de l’anglais de Derry : « se moquer de quelqu’un »593 : 
ANNA: That’s the bill she handed him! (Laughs)
Their coffee bill!
GUROV: (Innocently) Is it?
ANNA: Yes! She’s putting her money on top of it!
GUROV: You’re absolutely right.
ANNA: You are taking a hand at me!
GUROV: No, no. Just playing the Yalta game594.
Brian Friel emploie donc des expressions propres à sa région d`Irlande. Il est 
néanmoins très important de souligner que son langage reste accessible au public de 
Dublin, car, comme nous l’avons remarqué, Friel utilise une forme hybride 
d’Hiberno-English dans ses pièces. Cela est en contraste avec un langage standard, un 
langage « de la ville ». Ce qui n’est pas le cas de Tom Murphy, qui n’hésite pas à
utiliser des formes propres à sa ville de Tuam, et des expressions en irlandais, 
incompréhensible pour un public plus large. Comme le remarque Nicholas Grene :
Murphy often glosses these in parentheses in his scripts but in production relies 
on the actors being able to convey their unfamiliar meaning. He makes frequent 
                                               
593 Je remercie le Square One Theatre Group à Bray Dublin pour leur invitation d’assister à l’avant 
première de Yalta Game en janvier 2005 et plus particulièrement Maire et Pat McCourt pour attirer 
mon attention vers cet exemple.
594 Brian Friel, The Yalta Game, p. 17.
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use also of scraps of Irish without making allowance for non-Irish speaking 
audience. [….] His theatrical style works out from within a local linguistic 
community ; it does not go out to reach, as Friel’s does, a wider language world 
assumed to be outside looking on, listening in595.
Friel en utilisant l’anglais d’Irlande dans sa totalité, c’est-à-dire l’anglais de Ballybeg 
et l’anglais de Dublin, ce dernier s’approchant le plus de l’anglais standard, se 
propose donc d’atteindre un public plus large. Cependant il est important de noter que 
Friel n’hésite pas à affirmer que ce langage n’a rien à voir avec une supposée facilité 
avec la langue anglaise :
And to be so close to illiteracy and to a different language is a curious 
experience. And in some way I don’t think we’ve resolved it. We haven’t 
resolved it on this island for ourselves. We flirt with the English language, but 
we haven’t absorbed it and we haven’t regurgitated it in some kind of way. It’s 
accepted outside the island, you see, as ‘our great facility with the English 
language’- Tynan said we used it like drunken sailors- that’s all old rubbish. A 
language is much more profound than that. It’s not something we produce for 
the entertainment of outsiders596. 
Ces langages, présentés côte à côte dans les pièces, contribuent à créer une 
distanciation entre le spectacle et le spectateur. Les langages se côtoyant dans ses 
pièces, des langages qui sont des représentations des différentes formes d’anglais 
existant aujourd’hui en Irlande. Tout comme pour Tom Murphy, il ne s’agit pas d’une 
véritable transcription de la langue parlée à Derry ou au Donegal, mais d’un langage 
suffisamment typé pour qu’il soit acceptable et compréhensible pour un public plus 
large. Nicholas Grene remarque que cette technique de distanciation linguistique 
                                               
595 Nicholas Grene, op.cit., pp. 215-216.
596 Brian Friel, ‘In interview with Fintan O’Toole’  (1982), Brian Friel : essays, diaries, interviews, 
1964-1999, p. 106.
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contribue au fait que les pièces de Friel peuvent être considérées comme des 
pastorales :
Such linguistic distancing techniques allow the dramatist a bridgehead between 
the special other and distinct world of the rural small/middle sized Irish town 
and its language, and the much greater language range of Friel’s implicitly 
metropolitan audiences. In their negociation between theses two language 
registers, his plays could again be called a version of pastoral597.
Il ne s’agit néanmoins pas de démontrer- ce que ne fait pas Nicholas Grene d’ailleurs-
que les pièces de Friel donnent une vision pastorale ou romantique de Ballybeg. Tout 
comme dans la dernière pièce en date The Home Place la menace de la violence est, 
au contraire, omniprésente. 
                                               
597 Nicholas Grene, op.cit., p. 215.
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4) CONCLUSION.
Dans le récit des souvenirs individuels et collectifs, Friel cherche à mettre en avant la 
quête d’une cohérence qui se heurte au langage lui-même, soit par l’incapacité de 
raconter l’histoire individuelle des personnages, soit par l’opacité du langage pour 
communiquer entre les espaces privés. En partant de la thématique de la référence, 
nous avons vu que dans plusieurs pièces, Friel lui donne une place importante, voire 
centrale, comme dans Faith Healer. Dans Faith Healer la thématique de la référence 
pose problème pour Frank qui essaie de trouver une référence commune dans sa 
propre histoire individuelle mais qui se heurte à l’opacité de ses dires à travers 
l’instabilité référentielle présente dans la pièce. Cette instabilité a des conséquences 
pour le sujet parlant qui se construit dans l’énonciation et qui cherche une cohérence 
dans l’énonciation de son histoire personnelle. Dans Dancing at Lughnasa et The 
Freedom of the City la problématique de la référence est posée d’une autre manière, 
cette fois-ci dans un contexte collectif. L’instabilité référentielle porte directement sur 
le sujet parlant. L’analyse faite par des philosophes anglo-saxons de la référence nous 
a aidé à mieux apercevoir l’exploration de l’opacité et la transparence dans les pièces. 
Par exemple avec Jack dans Dancing at Lughnasa  la problématique de la référence 
nous a aidé à mieux appréhender l’aphasie dont il souffre, où il a perdu sa langue 
première, il n’arrive plus à se souvenir des noms propres.
Ensuite avec l’analyse de Wittgenstein, nous avons vu que Friel explore le 
silence, l’indicible qui se trouve au centre du langage. En s’appuyant sur une analyse 
de Wittgenstein de la deuxième manière nous avons vu que l’apprentissage par 
ostentation est très limité, Barney dans The Communication Cord se trompe deux fois 
dans son apprentissage, un malentendu qui pose des questions vis-à-vis de la 
linguistique structurale et pragmatique. L’exploration de la communication entre les 
espaces privés se poursuit toujours dans l’œuvre de Friel, par une méfiance vis-à-vis 
du langage et la capacité de maîtriser ce que le sujet parlant veut dire. L’indicible, le 
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non-dit, deviennent des thématiques centrales dans cette exploration du langage. Dans
The Communication Cord la linguistique pragmatique échoue dans son explication du 
non-dit, tout comme l’explication de la langue comme moyen d’échange d’unités 
d’information. Tim dans sa thèse ne parvient pas à accéder à un autre niveau de 
langage, la conversation, où le partage d’expérience serait possible. Tim montre ces 
limites : comme il n’arrive pas à terminer sa thèse, il n’est pas capable de faire la 
distinction entre une véritable interjection et une interjection feinte. Une fois admis 
qu’au centre de la langue il y a du non-dit, de l’indicible, il nous semble que Friel à 
partir de cet aveu cherche à reconstruire un nouveau langage. 
Cette poétique du possible permet la reconstruction du passé soit par 
l’utilisation d’un nouveau langage qui inclut l’utilisation d’Hiberno-English soit par 
les thématiques de la construction de l’histoire individuelle ou collective comme dans 
ses pièces dites « historiques ». Nous avons noté que dans plusieurs pièces de Friel, il 
y avait une multiplicité de discours, de langages, l’anglais standard et Hiberno-
English ; dans Faith Healer, le monologue de Teddy est écrit avec un accent 
« cockney », à tel point que le juge demanda une traduction de ce qu’il dit. Dans The 
Home Place Friel utilise l’Hiberno-English pour la population locale et un anglais 
standard pour Christopher et son cousin Richard venu à Ballybeg pour effectuer ses 
expériences d’anthropométrie. Dans Translations, Friel prend un autre moment clé de 
l’histoire de l’Irlande pour démontrer que la communication entre les deux langues 
est périlleuse. Cette poétique du possible commencerait par un nouveau langage, une 
nouvelle parole. Ceci a des conséquences éminemment politiques, comme Friel l’a 
expliqué lui-même,  et les problèmes actuels de l’Irlande du Nord seront résolus en 
admettant l’importance des problèmes de la langue en Irlande. Donc, au-delà d’un 
sujet parlant qui veut construire une cohérence individuelle, les préoccupations de 
Brian Friel à travers son œuvre pour des problématiques et thématiques linguistiques 





L’univers de Brian Friel possède une cohérence linguistique et thématique, fondée sur 
le fait même de raconter des histoires, et sur le personnage conteur. La cohérence 
linguistique et thématique se retrouve dans l’accentuation de la nature orale de la 
parole théâtrale. La « performance », comme le dirait Frank Hardy, prédomine dans 
les pièces de Brian Friel : une performance de la parole qui s’adresse directement aux 
allocutaires silencieux de la salle. Cette accentuation de la nature performative du 
discours, la performance en elle-même, distingue le théâtre irlandais comme le
théâtre de Friel. Si les pièces dans Un spectacle dans un fauteuil d’Alfred de Musset 
représentent un cas extrême où les pièces sont conçues pour la lecture, les pièces de 
Friel sont à l’opposé ; car elles sont faites pour la représentation. La performance est 
présente à plusieurs niveaux dans les pièces : à un premier niveau par l’inclusion du 
spectateur à travers des formes de monologue et de non-dialogue, et à un deuxième 
niveau par le personnage conteur qui organise la parole du spectacle. La cohérence de 
l’univers de Friel est fondée sur ce personnage conteur qui, par l’organisation de la 
parole, attire l’attention des spectateurs vers le processus de mise en récit.
En cherchant à se définir face à l’Histoire, en réinterprétant constamment le 
passé au moyen d’une langue qui elle-même apparaît éminemment suspecte, les 
personnages de nombre de pièces attirent l’attention sur l’importance des 
structures narratives communes à tout récit, individuel ou collectif, fictif, 
historique ou mythique 598.
Le conteur, chez Friel, essaie, à travers le fait même de conter des histoires, de 
trouver la cohérence individuelle du sujet parlant qui se construit dans la parole. 
Cependant, cette cohérence individuelle est souvent fragile, car d’un côté la langue,
en elle-même devient suspecte et de l’autre, la question épistémologique des 
                                               
598 Martine Pelletier, Le Théâtre de Brian Friel : Histoire et histoires, p. 310.
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souvenirs, les faits autobiographiques, sont mis entre parenthèses par l’activité même 
de raconter, d’inventer des histoires.
La particularité du conteur de Friel réside dans la difficulté qu’il manifeste à 
raconter son histoire : ces difficultés d’énonciation placent le processus de mise en 
récit au premier plan. Ces difficultés sont linguistiques (le personnage se heurte au 
langage pour conter son histoire) et épistémologiques (les personnages sont 
confrontés à leurs propres fictions du passé, leurs propres faiblesses à se souvenir). 
La distinction épistémologique entre histoire et fiction est brouillée : ce qui importe 
pour ces personnages est la tentative de mise en récit. La mise en récit et la mise en 
mémoire sont présentées dans les pièces de Friel comme faisant partie du même 
processus : le fait même de raconter. 
La construction individuelle dans l’acte de conter reste, chez Friel, 
approximative, car le conteur est livré à ses propres affabulations. Cependant, cette 
tentative de cohérence individuelle ne peut accéder à un niveau collectif, à un récit 
collectif, à une mémoire commune. Cela a des implications importantes pour le récit 
historique. Pour que le témoignage individuel devienne mémoire collective une 
transition doit s’effectuer599. Dans l’univers de Friel, le récit historique passe par un 
témoin, le personnage conteur, un conteur qui se trouve face à cette difficulté de 
transition entre le récit individuel et la mise en récit historique. Le témoin, cependant, 
est en crise du témoignage. Paul Ricoeur explique que « le témoignage constitue la 
structure fondamentale de transition de la mémoire et l’histoire »600. Dans l’univers 
                                               
599 Marc Nichanian, parle de la « catastrophe » individuelle du génocide arménien en 1915, qui n’est 
pas encore à aujourd’hui un récit collectif. Les archives de la mémoire sont des souvenirs individuels 
des rescapés, des récits individuels, mais qui ne peuvent jamais exprimer la catastrophe dans sa totalité. 
Pour Marc Nichanian à la différence de Shoah la « catastrophe » arménienne n’est jamais passée dans 
les récits collectifs de la littérature ou du cinéma arméniens. Pour une discussion détaillée de la crise 
du témoignage cf. Marc Bloch, Apologie pour l’histoire ou Métier d’historien, Paris : Armand Colin, 
1974, et Paul Ricoeur La mémoire, histoire et l’oubli, Éditions du Seuil, 2000.
600 Paul Ricoeur, La Mémoire, L’Histoire, L’Oubli, p. 26.
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de Friel, la cohérence du récit du conteur domine les faits historiques. Friel explique 
lui-même à propos de ses propres souvenirs d’enfance : 
The fact is a fiction. Have I imagined the scene then ? Or is it a composite of 
two or three different episodes ? The point is- I don’t think it matters [….] For 
me it is a truth. And because I acknowledge its peculiar veracity, it becomes a 
layer in my subsoil ; it becomes part of me ; ultimately it becomes me601. 
Le sujet parlant se construit à travers ses propres souvenirs et ces fictions 
individuelles. La transition vers l’histoire collective est posée en tant que problème 
pour le personnage conteur central dans l’œuvre de Friel. 
Il est important de souligner que l’archivation de la mémoire collective joue 
un rôle important dans The Home Place (Jan 2005) où Friel, pour la première fois, 
publie une pièce avec des archives, des archives photographiques et textuelles de 
l’expériencee d’anthropométrie débutée en Irlande en 1892 602 . Cette expérience 
d’anthropométrie est au centre de la pièce. La mise en archive est donnée en 
appendice à la fin de la pièce et dans les notes de programme de la pièce, une 
opposition entre archives et fiction qui semblerait justifier l’importance donnée à 
l’expérience dans la pièce elle-même.
Dans l’univers de Friel, la transition des souvenirs individuels à la mémoire 
collective pose une difficulté parce que la mise en récit est problématique. Le 
personnage conteur chez Friel a des difficultés à dire son histoire, le langage en lui-
même devient opaque. L’opacité du langage attire l’attention sur l’énonciation, sur le 
comment raconter et qu’est-ce que raconter. Cette opacité du langage est ainsi une 
des caractéristiques de l’univers linguistique des personnages conteurs dans l’œuvre 
de Friel. La thématique centrale des pièces de Brian Friel est l’exploration du 
                                               
601 Brian Friel, ‘Self-Portrait’ (1972) dans Brian Friel Essays, Diaries, Interviews, 1964-1999, p. 39.
602 Annexe B.
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langage : Friel s’appuie à plusieurs reprises sur les travaux de philosophes du langage 
et de linguistes, tels qu’Oliver Sacks, George Steiner, Erving Goffman,  Martin 
Heidegger et Ludwig Wittgenstein. Son exploration du langage ne saurait toutefois se 
réduire à la simple application des différentes théories de ces penseurs. Il nous semble 
que la préoccupation que montre Friel vis-à-vis du langage vient de la méfiance 
qu’éprouve le sujet à dire ce qu’il veut dire :
[…] and yet his work has always been marked by this profound distrust in 
language, this sense that language is treacherous, that you can never quiet say 
anything clearly …603.
Cette méfiance profonde, vis-à-vis du langage, a des implications importantes en 
Irlande où la question de la langue et de l’identité n’est jamais très éloignée. On la 
perçoit dans toute son œuvre, de Philadelphia, Here I Come ! avec ses formes de 
monologues et de silence, à The Home Place avec ses formes de non-dialogue et de 
répétition de l’expérience anthropométrique, et les preuves textuelles d’archives en 
annexe ou en avant-texte.
Cette méfiance pour la langue est une des caractéristiques du théâtre irlandais. 
À un tel point que dans les années quatre-vingt, Richard Kearney se demandait si la 
tradition moderne du théâtre irlandais n’était pas caractérisée par des pièces qui 
parlaient trop et qui avaient relégué le rôle de l’action à une place secondaire :
The indigenous movement of verbal theatre boasts an august lineage extending 
from Goldsmith, Wilde, Shaw, Synge, Yeats and O’Casey to such 
contemporary dramatists as Murphy, Kilroy, Leonard and Friel. All these 
                                               
603 Fintan O’ Toole, critique de la pièce Performances sur BBC Radio 4, 18 janv. 06 Fichier de son 
<http://www.bbc.co.uk/radio4/arts/frontrow/frontrow_20031003>.
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authors share a common concern with the play of language; they created plays 
where words tend to predetermine character, action and plot604. 
Cette préoccupation pour la langue semble continuer avec la nouvelle génération des 
dramaturges irlandais. Cependant, nous avons montré les spécificités de Friel : en 
nous appuyant sur la linguistique pragmatique, nous avons montré comment la 
présence du locuteur, et ses difficultés à dire, sont inscrites dans son discours théâtral. 
Ce discours théâtral a des conséquences linguistiques et politiques en Irlande. Cette 
présence dans la parole semble caractériser le théâtre contemporain irlandais : « the 
magic associated with the solemn oral pronouncement » 605 . Cependant, avant 
d’insister sur cette caractéristique du théâtre irlandais contemporain il serait important 
de regarder plus en détail le théâtre d’une nouvelle génération de dramaturges, par 
exemple, l’œuvre de Conor McPherson, ou de Martin MacDonagh ou encore de 
Marina Carr. Dans le théâtre de Conor McPherson, nous retrouvons certaines des 
caractéristiques que nous avons analysées pour les personnages conteurs de Brian 
Friel. Dans sa dernière pièce Shining City (Oct 2004), la présence du locuteur dans la 
parole est accentuée par l’utilisation d’une forme de monologue ou de non-dialogue. 
McPherson utilise l’astuce d’un dialogue entre un patient et son psychothérapeute, ce 
qui est véritablement un dialogue avec soi-même. John raconte son histoire dans une 
forme proche du monologue. Ian, le psychothérapeute, se doit de jouer le rôle du 
miroir analytique, car il s’agit d’un dialogue entre John et lui-même à travers Ian. Ian 
reste un allocutaire silencieux qui guide le dialogue de John avec lui-même. 
JOHN : Yeah ! So I, I leapt up out of the bath, and I slipped, and I took an 
awful…I went right over and really bruised my hip and my shoulder, and, by 
the time I had sorted myself out, I got a grip and I …eventually, opened the 
                                               
604 Richard Kearney, ‘Language play: Brian Friel and Ireland’s verbal theatre’, dans Studies, no 72, 
1983, p. 21. 
605 Richard Pine, The Diviner : The art of Brian Friel, p. 169.
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door, but of course, and I know you’re going to think I was dreaming or 
whatever, there was nothing there. But it was absolutely terrifying. And at the 
same time I was completely frantic, do you understand me ?606
Le discours de John est marqué par les difficultés qu’il manifeste à dire son histoire : 
comme nous l’avons noté pour Frank dans Faith Healer, une difficulté liée à 
l’indicible, à l’impossibilité de raconter son traumatisme. La langue devient suspecte
et hésitante, l’implicite et les hésitations sont souvent marqués dans le texte par la 
ponctuation, qui traduit les hésitations de l’acteur sur scène. Néanmoins, au-delà de 
cette présence du locuteur dans ses dires, par exemple « I know you’re going to 
think », dans l’univers de McPherson la présence de l’allocutaire, par l’inclusion du 
spectateur est également très importante. La pièce se termine avec un instant de doute,
où les spectateurs aperçoivent la femme morte habillée en rouge pendant quelques 
instants. Ainsi les allocutaires silencieux dans la salle se demandent, tout comme 
John et Ian dans la pièce, s’il s’agissait seulement d’un rêve. Un appel à l’autre et 
l’inclusion de l’autre « do you understand me ? », marquent donc profondément la 
pièce de McPherson. La langue est également suspecte pour raconter ce que John a 
vu. L’appel à l’autre et les difficultés qu’éprouvent les personnages à raconter leurs 
histoires ont des conséquences pour le théâtre de Brian Friel ainsi que pour le théâtre 
contemporain irlandais : des conséquences linguistiques et ainsi des conséquences 
politiques en Irlande. 
                                               
606 Conor McPherson, Shining City, p. 14. 
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ANNEXE A




‘It was in London in the Year 1916: a month or so before the Easter Rising. A very 
young boy, yet I was an experienced professional: I had been on the stage for nearly 
six years! And among my many grown-up friends – stage children are often more at 
home with adults than with each other – was an English actor I will call Kenneth 
Dane, though only the first name was his own.
‘A good actor, a French scholar, an ardent convert to the Catholic Church, an 
enthusiast about all things Irish, and a friend of Mabel Beardsley, the sister of the 
great artist. Althogether an interesting, companionable and charming man, who, 
although he was scarcely thirty, seemed to me almost middle-aged and an authority 
on all things under the sun.
‘On account, I suppose, of his Catholic faith, he was given a commission in an Irish 
regiment of the British army – we may as well call it the Munster Fusiliers – though 
he had never set a foot in Ireland in his life and on this chilly weekend of early spring 
in 1916 (he was in England for a few days’ leave) he and I met at a weekend party in 
a lovely Georgian house on the river near Richmond.
The party was gay, noisy and sentimental with an atmosphere of “let us be merry for 
tomorrow we die” after the manner of the times. Kenneth and I shared the bedroom lit 
by candles and lamps: electricity had not yet penetrated to the suburbs, and on the 
third night of our stay, as we were preparing for sleep, he said to me: “Do you ever 
get premonitions?  I do. I know, for example, that I’ll never see you – any of you – on 
this earth again, because I’m going to be killed, ye see. Oh, yes, I’m quite certain of it. 
In fact, I could say, ‘I know’ ”.
- cdxviii -
‘My head at this period of my life was much more filled with ghost stories than with 
sentiments of friendship and my thoughts expressed themselves – as is the habit with 
my thoughts – immediately. “Promise me”, I said “that if you do get killed you will 
come and tell me so.”
‘Suddenly he looked at me over the candlelight that separated our two beds. I was 
smoking my first cigarette and I was immensely proud of it: He stubbed his out on an 
ashtray “I’ll come if God allows me – I’ll come and tell you.”
‘I slept, youthful, heartless, and untroubled. When I woke next morning the bed next 
to mine was empty: his books, his clothes, his shaving things: all had been taken 
away, there was a faint smell of brilliantine in the air, that was all. And less than a 
week later, we received the news! He had been killed three days after his return to 
France.
‘Here I must repeat: I was youthful, heartless, and untroubled. No ghost had come to 
me: no message from the dead had arrived, no premonition had touched me, there had 
been no sign. And, as the years went by, in spite of our youthful vows of eternal 
friendship, I confess I forgot all about him.
‘It was twenty years later – in 1936 – that Hilton Edwards and I, who some eight 
years previously had established the Dublin Gate Theatre and done most of our early 
work, were sharing a flat in a certain street that had a church like a pepper-pot at the 
end of it. It was early spring weather, dark, gloomy, and ominous: we engaged a new 
manservant, unknown to us but for his references from Trinity College and an 
admission – or was it boast? – that he had once served in the British army. He was 
interviewed and I felt he would be satisfactory.
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“Don’t knock on the door when you come up in the morning at nine,” I told him: 
“Just bring in the coffee, open the curtains, and that will wake me.”
“Yes, sir.”
‘Next morning, although after our heavy work in the theatre I sleep well as a rule, I 
awoke long before nine. I was vaguely disturbed: I wondered why, and finally 
concluded that it was because of the new man. Would he burn our trousers as he 
pressed them as his predecessor had done? Would he fill the bath to overflowing, 
make the coffee all wrong? Presently I heard him coming up the stairs, a church clock 
somewhere was striking the hour of nine, I remember thinking: “He’s punctual 
anyway”.
‘The door opened softly and a British officer entered the room carrying a coffee tray.
‘I stared. The room was still dim with its drawn curtains and faint wintry light outside, 
but I could see him plainly. I thought; “What is a British officer doing in Dublin in 
1936?”.
‘The man advanced into the room, and I saw that it was Kenneth Dane. In spite of the 
twenty years that had passed since he died, there was no mistaking the spare figure; 
the light brown, smoothly-brushed hair: the lean, clean-shaven face. I almost shouted 
in my astonishment: “Kenneth! Kenneth Dane!” And it was only then that I 
remembered his promise to me when I was a boy, and I said; “You have come back to 
see me – after all!”.
‘He nodded his head gravely: his lips, half smiling, moved as if in speech, but I heard 
no sound. He came close to the bed, set down the coffee tray on the table, and still 
with that old smile on his moving lips, still watching me intently, he turned and 
opened the curtains.
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‘As the grey morning light streamed in the room, then that khaki-clad figure of the 
officer seemed to melt rapidly into that of a middle-aged, slightly stooping man : grey 
haired, and dressed in black trousers and a white linen coat. It was the new servant.
‘That was the only moment I think, in which I felt any dismay. I gasped and almost 
wept, full of a strange, remote anguish; but, seeing the man staring at me in 
amazement, I made an effort, and muttered some foolish thing about a dream. But the 
servant’s face was white.
“Excuse me, sir: but did you not call me Kenneth Dane, just now when I was coming 
in?” 
“I did, yes … I’d been dreaming about a very old friend of mine…”
“Excuse me, sir: but it wouldn’t be Captain Kenneth Dane, sir, would it?”
“Yes. He was an army man. Why do you ask?”
“It wouldn’t be Captain Kenneth Dane of the Munster Fusiliers, sir? Would it?”
“Yes, that was his regiment. Why?”
“But I was his batman, sir. I was with him in France in 1916 when he got the bullet 
that killed him. Captain Dane, he died in my arms, sir”.
Taken from Irish Ghost Stories by Patrick Byrne
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